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I. EINLEITUNG        
1.1. Die Gemälde des Georg Kurz in der Stiftskirche Zwettl   
Wer war Georg Kurz und was verbindet ihn mit der in Niederösterreich gelegenen Stiftskirche 
Zwettl bzw. mit Abt Johann VII. Seyfried? Beide Männer waren nachweislich für die 
frühbarocke Ausstattung der Stiftskirche tätig - der eine als Auftraggeber und der andere als 
Maler. Laut Vertrag hatte sich der aus Passau stammende Künstler Georg Kurz gegenüber 
dem Abt des Zisterzienserklosters Zwettl im Jahr 1616 dazu verpflichtet, Seitenaltargemälde 
für den Kapellenkranz zu malen.1 Anhand dieser Gemälde, die in der vorliegenden Arbeit 
ausführlich behandelt werden, kann der bisher unbeachtete Künstler stilistisch eingeordnet 
werden.  
Der Kontakt zwischen den beiden Männern erfolgte in einer Zeit, in dem das Leben im 
niederösterreichischen Waldviertel vor allem durch Religionsfragen geprägt war.2 Bis zum 
Ende des 16. Jahrhunderts waren ca. 80% der vormals katholischen Bevölkerung zum 
Protestantismus übergetreten. Die katholische Kirche hatte zusätzlich zu dem 
vorherrschenden lokalen Priester-Mangel nun auch mit den zahlreichen Austritten zu 
kämpfen.3 Aufgrund des Augsburger Religionsfriedens von 1555 konnten sich die Fürsten mit 
ihren Territorien konfessionell frei entscheiden. 4  Vor allem viele Adelige nahmen das 
Angebot in Anspruch und konvertierten zum Luthertum, das sich ab ca. 1560 im Waldviertel 
immer mehr verbreitete.5 Nach Angaben Reingrabner´s begünstigte die Krise des kirchlichen 
Systems das Aufleben der reformatorischen Bewegung. 6  Durch die landesfürstlichen 
Privilegien wie der Religions-Konzession von 1568 und der Religions-Assekuration von 1571 
waren die oberen evangelischen Stände - die Ritter und der Adel des Waldviertels - dazu 
berechtigt ein Kirchenwesen zu errichten.7 Die katholische Kirche versuchte indes die eigenen 
teilweise in Frage gestellten Werte neu zu positionieren und zu festigen. Landesherrn wie 
Wilhelm V. Herzog von Bayern oder aber auch der Kaiser des Heiligen Römischen Reichs 
vermischten durch aktive Stellenbesetzungspolitik die kirchlichen und weltlichen Interessen.8 
Der von 1576 – 1612 regierende römisch deutsche Kaiser Rudolf II. unterstützte die 
                                                           
1
 Buberl 1940, S. 276 
2
 Vgl. Winkelbauer 2003, Ausführliche Auseinandersetzung über Religion und Staat sowie Begriffsdefinition 
,,Gegenreformation“ siehe S. 112. 
3
 Reingrabner 2000, S. 17-18, S. 161 
4
 Smolinsky 1997, S. 20 
5
 Reingrabner 1968a, S. 88 
6
 Reingrabner 2000, S. 23 
7
 Reingrabner 1968a, S. 88; Reingrabner 2000, S. 23, S. 26 
8
 Smolinsky 1997, S. 25 
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Gegenreformation ebenso wie sein Nachfolger, der von 1612 – 1619 das Amt des Kaisers 
inne habende Matthias. Mit Melchior Klesl als ersten Berater stand dem Kaiser ein 
engagierter Fürsprecher der Gegenreformation zur Seite.9 In dieses brisante und von beiden 
Seiten umkämpfte Umfeld fällt die Auftragsvergabe für die Altar-Gemälde von Abt Johann 
VII. Seyfried an Georg Kurz.  
Diesen beiden Personen widmet sich die vorliegende Arbeit. Viel mehr als der Abt steht dabei 
der Künstler Georg Kurz im Zentrum des Interesses. Wer war der aus Passau stammende 
Maler und was weiß man über ihn, sein Leben und sein Werk? Wie sehen die für Gemälde für 
die Stiftskirche aus, welchen Inhalt bzw. welche Themen behandeln sie?  
1.2.  Zielsetzung – Methode – Aufbau 
Das Ziel der Arbeit ist, den unbekannten Künstler und die für die Stiftskirche hergestellten 
Gemälde einerseits durch die Suche nach Archivalien und andererseits mittels der 
vergleichenden Stilanalyse greifbar zu machen, um ihn im kunsthistorischen Kontext zu 
verorten. 
Georg Kurz wird in der Forschungsliteratur zwar erwähnt, er ist aber noch nicht eingehender 
behandelt worden. Anhand der in den Archiven gesammelten und ausgewerteten Daten soll 
ein erster grober Überblick über den Künstler gegeben werden. Basis der Arbeit sind zum 
einen die acht Gemälde aus der Prälatur, sowie die Archivalien aus dem internen Archiv, dem 
Stifts-Archiv Zwettl (StiAZ).  
Die zuvor erwähnten acht Gemälde (Öl auf Holz) stellen nicht nur einen zentralen Punkt dar, 
sondern werfen auch mehrere Fragen auf. Wie sah die Ausstattung der Stiftskirche im frühen 
17. Jahrhundert aus? Wie groß ist die Anzahl der von Kurz geschaffenen Gemälden? Welche 
Altarbilder waren vor und nach den Gemälden von Kurz in der Stiftskirche vorhanden? 
Worauf basiert die Wahl der jeweiligen Themen, war die Vergabe von Abt Seyfried durch die 
Gegenreformation beeinflusst? Wann wurden die Gemälde in die Prälatur, den jetzigen 
Standort, gebracht? Die Archivalien werden auf diese Fragestellungen hin im Kapitel III. 
untersucht. 
Da die acht genannten Gemälde weder analysiert noch - bis auf zwei Ausnahmen - abgebildet 
worden sind, folgen im Kapitel IV. ausführliche Bildbeschreibungen sowie die Erörterung des 
jeweiligen ikonographischen Themas. Lediglich Buberl berichtet in der Kunsttopographie 
                                                           
9
 Zentner 2008, S. 99, Reingrabner 2000, S. 41 - 42  
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über Maße und Material, sowie Titel der Gemälde.10 Zusätzlich wird das ebenfalls Georg 
Kurz zugeschriebene Hauptaltar-Gemälde aus der Pfarrkirche ,,Hl. Petrus und Paulus“ in 
Strögen beschrieben und analysiert. 
Des Weiteren werden alle behandelten Gemälde in Bezug auf Komposition, Figurenideal, 
Maßstab, Form und Kolorit untersucht und erörtert. Ferner werden spezielle Charakteristika 
des Künstlers hervorgehoben und im V. Kapitel analysiert. 
In welcher stilistischen Tradition steht der Maler? Für die Klärung dieser Frage bedarf es in 
Kapitel VI. der Methode der vergleichenden Stilanalyse. Wie die Ergebnisse dieser 
stilistischen Untersuchung zeigen werden, sind dafür vor allem die Hofmaler des Herzogs 
Wilhelm V. in München aufschlussreich. Grundlegend dafür sind Gemälde und Zeichnungen 
von Hans von Aachen, Hans Holtzmayr, Hans Rottenhammer und Christoph Schwarz. 
Interessant in Bezug auf die Vorbildfunktion sind nicht nur die originalen Werke der 
Hofkünstler, sondern auch die Verbreitungswege der Werke durch Reproduktionen und 
Zeichnungen.  
Abschließend folgt die Zusammenfassung der aufgestellten Thesen und der Beweisführung 
im Kapitel VII.  
 
II. FORSCHUNGSSTAND   
2.1.  Literatur      
Der Überblick über die verwendete Literatur erfolgt in chronologischer Reihenfolge. Der 
ehemalige Abt von Zwettl - Stephan Rößler - befasste sich in seinem 1892 erschienenen 
Aufsatz ,,Die innere Einrichtung der Zwettler Stiftskirche im XVI. und XVII. Jahrhundert“ 
eingehend mit der Ausstattung.11 ,,In den Seitencapellen der Kirche standen, wie das in der 
Abtei befindliche Tafelgemälde zeigt (Martinsmesse), hübsche Altäre im Stile der deutschen 
Renaissance mit grossen, meist auf Holz gemalten Oelbildern, von denen acht, nachdem sie 
im Jahre 1884 durch Professor Caspar Jele aus Innsbruck in der pietätvollsten Weise 
restauriert wurden, gegenwärtig in einem Saale der Abtei untergebracht sind und einen nicht 
zu unterschätzenden kunsthistorischen Wert haben.“12 
                                                           
10
 Buberl 1940, S. 141 
11
 Rößler 1892 
12
 Rößler 1892, S. 9 
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Abt Stephan Rößler bringt die genannten Gemälde aufgrund von Datierung und dem Material 
der Bildträger mit den von Abt Seyfried in Auftrag gegebenen Kunstwerken und dem Vertrag 
von 1616 in Verbindung.13 
 
Wesentlich als bildliche Quelle und hier ausführlich zu behandeln ist das bereits von Rößler 
erwähnte Gemälde ,,Messe des heiligen Martin“ von Georg Kurz (Abb. 8). Das Altarbild ist 
für die Rekonstruktion der Ausstattung des Innenraumes der Stiftskirche im frühen 17. 
Jahrhundert ein wichtiges Dokument. 
 
Josef Bayer schreibt 1911 in der Österreichischen Kunsttopographie Bd. 6 ,,Die Denkmale 
des politischen Bezirks Waidhofen an der Thaya in Niederösterreich“ über die Schenkung 
eines dieser Seitenaltäre aus der Stiftskirche Zwettl an die Wehrkirche in Klein-Zwettl.14 Er 
bezieht sich dabei auf eine Mitteilung von dem um 1900 im Stifts-Archiv Zwettl tätigen Pater 
Benedikt Hammerl. Anstatt ,,Georg“ Kurz wird ,,Josef“ Kurz als Künstler genannt. Dabei 
kann es sich um eine reine Verwechslung der Vornamen handeln oder aber um einen 
Mitarbeiter – eventuell einen Verwandten – des Künstlers. Aus dem Inhalt geht eindeutig 
hervor, dass es sich um einen der von Seyfried bestellten Altäre aus dem frühen 17. 
Jahrhundert handelt.  
 
Aus dem ebenfalls 1911 und aus derselben Reihe der Österreichischen Kunsttopographie 
erschienenen Band über ,,Die Denkmale des politischen Bezirkes Horn“ ist zu entnehmen, 
dass das Hauptaltar-Gemälde ,,Maria Himmelfahrt“ der Pfarrkirche ,,Petrus und Paulus“ in 
Strögen im Jahr 1632 von einem Maler aus Zwettl gemalt worden sei.15 Wolfgang Huber 
schreibt dieses Gemälde einige Jahrzehnte später im Zuge der Arbeiten für das Dehio-
Handbuch ,,Die Kunstdenkmäler Österreichs. Niederösterreich, nördlich der Donau“ Georg 
Kurz zu.16 
 
Emmerich von Schaffran führt in seinem Buch aus dem Jahr 1925 ,,Die 
Niederösterreichischen Stifte“ ebenfalls die acht Gemälde im Konvent an, datiert sie aber nur 
ungefähr: ,,[…] acht Ölbilder auf Holz, gleichfalls im Konvent aufbewahrt, wurden um 1610 
                                                           
13
 Rößler 1892, S. 10; Buberl 1940 S. 276 
14
 Bayer 1911, S. 19 
15
 Hoernes/Krahuletz 1911, S. 345 
16
 Huber 1990, S. 1158 
  
 
8
gemalt […]“.17 Der knappen Aussage fehlen weitere Angaben über den Künstler oder den 
originalen Standort. Franz Glassner erwähnt in der historischen Abhandlung von Stift und 
Kirche weder die Bilder in Prälatur noch den Maler.18 
Paul Buberl, der sich am ausführlichsten mit den Archivalien des Stiftes Zwettl 
auseinandergesetzt hat, verweist in seiner 1940 verfassten Kunsttopographie ,,Die 
Kunstdenkmäler des Stifts Zwettl“ auf das Regest Nr. 141 von Abt Johann VII. Seyfried 
(1612 – 1625).19 Hier findet man den bereits erwähnten Vertrag zwischen dem Abt und Georg 
Kurz in transkribierter Form. Demnach wurde der Künstler für die Seitenaltar-Gemälde des 
Kapellenkranzes während der frühbarocken Ausstattungsphase der Stiftskirche beauftragt. 
Buberl führt in wenigen Sätzen Technik, Maße, Titel und Inhalt der Gemälde an, eine 
Auseinandersetzung mit dem Künstler fehlt aber.20 
Wilhelm Franke, der in seinem Buch ,,Stift Zwettl“ im Kapitel ,,Prälatur und Archiv“ die dort 
vorhandenen Gemälde auflistet und dabei die Werke von Troger und Altomonte erwähnt, 
bleibt relativ offen und ohne direkte Zuschreibung oder Nennung von Georg Kurz. Er 
verweist lediglich auf ,,[…] eine Anzahl niederländischer Szenen, die uns an die Ostade, 
Brouwer und die Teniers gemahnen.“21 
Daniek übernimmt Bayer´s Angaben aus dem Jahr 1911 und gibt in seinem Aufsatz über die 
Wehrkirche in Klein-Zwettl ,,Josef“ Kurz als Maler des Gemäldes in der Predella des 
Hauptaltars an.22 Im Gegensatz zu Schadauer, der 1981 davon ausgeht, dass das Gemälde von 
Kurz stammt, ist Buberl der Meinung, dass der Altar ohne Gemälde nach Klein-Zwettl 
gekommen sei.23 Gans und Wrazdil schließen sich der Ansicht Schadauers an – demnach sei 
bei dem um 1730 aus dem Stift erhaltenen Kapellenaltar nur mehr das unterste Gemälde in 
der Predella original.24 In der Dehio-Ausgabe von 1990 wird wiederum ,,Josef“ Kurz als 
Künstler angegeben, datiert wird das, das Gastmahl des Simon darstellende Gemälde, auf 
1615.25 
 
                                                           
17
 Schaffran 1925, S. 143 
18
 Glassner 1937, S. 76 
19
 Buberl 1940, S. 276 
20
 Buberl 1940, S. 141 
21
 Franke 1942, S. 21 
22
 Daniek 1958, S 232 
23
 Buberl 1940, S. 276; Schadauer 1981, S. 15 
24
 Gans/Wrazdil 2007, S. 103 
25
 Euler-Rolle 1990, S. 531 
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Geissler erwähnt den Passauer Künstler im Zuge seiner Dissertation über den Maler Christoph 
Schwarz.26 Der Autor beruft sich auf die Kunsttopographie von Buberl und beschränkt sich in 
der Aussage über Kurz lediglich auf die Nachfolge die Komposition Schwarz`s betreffend.  
Mehr als 30 Jahre später nennen Kubes und Rössl in dem Band ,,Stift Zwettl und seine 
Kunstschätze“ Georg Kurz und das Gemälde ,,Messe des heiligen Martin“ in der Funktion als 
bildliche Quelle - wieder gibt es keine Auseinandersetzung mit dem Künstler selbst.27 In der 
weiteren sich mit dem Stift und der Kirche beschäftigenden Literatur wie dem ,,Kunstführer“ 
von Pater Hadmar Özelt oder dem Peda-Kunstführer aus dem Jahr 1995 ,,Stift Zwettl – 
English, Italiano, Cesky“ wird weder auf die Gemälde noch auf den Maler verwiesen.28 
Ein Eintrag von Podbrecky und Kristan in der bereits erwähnten Dehio-Ausgabe aus dem Jahr 
1990 über die Prälatur des Stifts ist ebenfalls unpräzise. Kurz wird namentlich nicht genannt, 
die Beschreibung der acht Gemälde wird auf eine allgemeine Aussage ,,[…] Sammlung von 
Tafel- und Leinwandbildern 16.-18. Jh., österreichischer, deutscher und niederländischer 
Herkunft, Werke von P. Troger, Mabuse, Cranach d. Ä., J. G. Schmidt […]“ reduziert.29 
Ebenso wenig ist Georg Kurz in den Nachschlagewerken Thieme/Becker, dem Nagler 
Künstler-Lexikon, dem Allgemeinen Künstlerlexikon Singer oder dem Allgemeinen 
Künstlerlexikon Saur fassbar. Weder in Überblickswerken wie von Brucher, Feuchtmüller, 
Lorenz oder Polleroß, noch in der mit Schwerpunkt Passau geführten Fachliteratur - ,,Kunst in 
Passau“ von  Möseneder, ,,Passau“ von Schmid, ,,Passau“ von Mader, ,,Passau“ von Moritz 
oder ,,Passau in Geschichte und Kunst“ von Oswald wird Georg Kurz erwähnt.30 
Zusammenfassend lässt sich sagen, dass die Auskünfte der Literatur über den gesuchten 
Maler Kurz sehr unergiebig sind. Es gibt keinerlei Informationen über die Arbeitsverhältnisse 
oder die Lebensumstände. Von den erwähnten Gemälden des Künstlers in der Prälatur Zwettl 
fehlen bislang nicht nur ausführliche Beschreibungen, sondern auch Abbildungen. 31 
Ausnahmen bilden lediglich die Gemälde ,,Die Messe des heiligen Martin“ und das Gemälde 
,,Büßende Maria Magdalena in der Höhle“, da sie als schwarz-weiß Fotografien bei Buberl 
und Kubes/Rössl veröffentlicht worden sind.32 Um Georg Kurz dennoch im kunsthistorischen 
                                                           
26
 Geissler 1960, S. 165 
27
 Kubes 1979 
28
 Özelt 1958; Pechloff 1995 
29
 Podbrecky/Kristan 1990, S. 1363 
30
 Brucher 1994; Feuchtmüller 1965; Polleroß 1999; Lorenz 1999 
31
 Vgl. Buberl 1911, S. 141  
32
 Buberl 1940, Abb. 185 Büßende Maria Magdalena, s/w; Abb. 186 Martinsmesse, s/w; Kubes/ Rössl 1979, 
Abb. 37 Martinsmesse, s/w. 
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Umfeld verorten zu können, ist es deshalb notwendig auf die Methode der vergleichenden 
Stilanalyse zurückzugreifen. Wie die Erkenntnisse im Verlauf der Arbeit zeigen werden, sind 
die Maler Hans von Aachen, Hans Holtzmayr, Hans Rottenhammer und Christoph Schwarz, 
die am Münchner Hof unter Herzog Wilhelm V. und seinem Nachfolger Maximilian I. von 
Bayern arbeiteten, ausschlaggebend. Die erforderliche Literatur stammt unter anderem von 
Bernard Aikema. Er befasst sich im Ausstellungs-Katalog von Thomas Fusenig ,,Hans von 
Aachen (1552-1615) - Hofkünstler in Europa“ mit dem Stiltransfer und den Netzwerken der 
Künstler.33 Der 2010 erschienene Katalog ist für die vorliegende Arbeit sehr wesentlich, denn 
es tragen auch Joachim Jacoby und Eliška Fučíková mit ihren Artikeln über die Druckgraphik 
und das Leben des Hans von Aachen zu wichtigen Erkenntnissen bei.34  Die von Jacoby 
bereits im Jahr 2000 veröffentlichte Monographie über Hans von Aachen ist ebenfalls 
grundlegend für die Auseinandersetzung.35 Kurz und prägnant beschreibt Geissler Leben und 
Werk von Hans Holtzmayr in dem Ausstellungskatalog ,,Zeichnung in Deutschland, Deutsche 
Zeichner 1540 – 1640“. 36  Mit Hans Rottenhammer, einem weiteren für die Stilanalyse 
wichtigen Künstler, haben sich Heiner Borggrefe, Heinrich Geissler und Andreas Tacke 
auseinandergesetzt.37 Geissler ist ein weiteres Mal als Spezialist für den Hofmaler Christoph 
Schwarz sehr bedeutsam.38 Thea Vignau-Wilberg schildert in dem Ausstellungskatalog ,,In 
Europa zu Hause – Niederländer in München um 1600“ die Situation der Maler am Hof in 
München.39 
2.2. Archive  
Die Archiv-Recherche im Stiftsarchiv Zwettl (StiAZ), die mit optimaler Unterstützung des 
Archivars Dr. Haltrich erfolgte, ergab nur einige wenige Anhaltspunkte. Der originale Vertrag 
zwischen Abt Seyfried und Georg Kurz ist vermutlich nicht mehr erhalten. Es fand sich aber 
eine Abschrift in der Handschrift von Pater Bernard Gsenger aus dem frühen 18. Jahrhundert, 
die Buberl in der Österreichischen Kunsttopographie in transkribierter Form veröffentlicht 
hat. Des Weiteren sind zwei Erwähnungen in der Handschrift 3/16 und in den Annales 
Austrio Clara-Vallenses II von Pater Malachias Linck vorhanden. 
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 Fusenig 2010 
34
 Fučíková 2010, Jacoby 2010 
35
 Jacoby 2000 
36
 Geissler 1979 
37
 Geissler 1979, Borggrefe 2008/2009, Tacke 2008/2009 
38
 Geissler 1960 
39
 Vignau-Wilberg 2005/2006 
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I. 1 Transkribtion von Buberl der Hs. 3/27, fol. 102., Annales Zwettlenses, 1706-1738 von 
Pater Bernard Gsenger, StiAZ.40 
,,A l t a r i a  s u b  d o m i n o  S e i f r i d o  a b b a t e.“ 
1616:,,Den 5. Feber 1616 ist mit G e o r g  K u r z e n  v o n  P a s s a u, m a h l e r n, 
aufs neue gedinget worden, d i e  ü b r i g e n  c a p e l l e n  u n d  a l t ä r nach dem jetzt 
neugerissenen modell zu mahlen und ist beschlossen, daß ihro gnaden ihme mahlern von 
jeder capellen und seinem altar zu mahlen, versprochen124 fl. Hergegen sollt er, mahler, alle 
farben sambt den goldt für sich selbsten auf seinen Unkosten dargeben und zu verschaffen 
schuldig seyn. Und wann er einen oder mehr gesellen neben seiner in die arbeit stellen wirdt, 
solt der, oder dieselben, sowol als der maister sich mit ihnen umb den lohn von dem seinigen 
ohne entgelt ihro gnaden zu vergleichen wissen (vgl. die acht Altarbilder in der Prälatur). 
Eodem mit H a n n s e n  S o s t e n a u e r n (nach Linck: Rosenawer), Tischlern zu Crembß, 
gedinget, die altär samt deren taffeln (außen der gätter) zu verfertigen, und ist geschlossen, 
daß ihro gnaden ihme von jeden altar und taffel nach denen ietzigen mustern auf die statt zu 
verfertigen geben soll70 fl. Darzue sollt er guet nußpaumen holz selber von den seinigen 
erkauffen und dargeben, und er, wann er beim closter sein wirdt, soll die kost bei dem 
officieretisch, wie der mahler haben.“ 
I. 2 Pater Bernard Gsenger, Hs. 3/27, fol. 102, Annales Zwettlenses1706-1738, StiAZ
 (Abb. 1). 
II.1  Handschriftliche Konzepte zu den lateinischen und deutschen Annalen von Linck, Hs. 
3/16, StiAZ, (Abb. 2). 
Exornavit quoque Abbas facella- 
templi in Monasterio, tum altaria no- 
va feu tabulas novas per arcularium 
Joannem Rofenawer, tum parietes in 
facellis fingulis pingi curans per Geor- 
gium KurtZium pictorem eximium, fi- 
cut id opera ejus clare demonstrant. 
Perfecit tria facella ; nimirum Trium 
Regum, S. Mariae Magdalenae, & S. 
                                                           
40
 Buberl 1940, S. 276 
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Martini hoc anno. 
II.2 Gedruckte und transkribierte Version der Annales Austrio Clara-Vallenses II von Pater 
Malachias Linck, StiAZ, späterer Abt Johannes Bernhard Linck (1646-1671) – S. 551, 
(Abb. 3). 
Exornavit quoque Abbas facella- 
templi in Monasterio, tum altaria no- 
va feu tabulas novas per arcularium 
Joannem Rofenawer, tum parietes in 
facellis fingulis pingi curans per Geor- 
gium KurtZium pictorem eximium, fi- 
cut id opera ejus clare demonstrant. 
Perfecit tria facella ; nimirum Trium 
Regum, S. Mariae Magdalenae, & S. 
Martini hoc anno. 
II.3 Übersetzung der gedruckten und transkribierten Version der Annales Austrio Clara-
Vallenses II von Pater Malachias Linck durch Pater Eberhard Mayerl, 
Kapuzinerkloster Irdning: 
,,Der Abt schmückte auch die Kapellen in der Kirche des Klosters aus. Er ließ sowohl 
vom Baumeister Johannes Rosenauer (?) neue Altäre und neue Tafeln anfertigen, als 
auch die Wände in den einzelnen Kapellen ausmalen von Georg Kurtius (?), einem 
hervorragenden Maler, wie es ja seine Werke klar beweisen. Er vollendete drei 
Kapellen: nämlich dieses Jahr die von den Drei Königen, von der hl. Maria 
Magdalena und vom hl. Martin.“41 
III. 1 Aufzeichnungen des Abtes Seyfried, 1612 - 1618:  
,,Item in der Kirchen sechs Capellen samt den Altären auf`s new zugericht, kost eine 
mit aller Zugehörung 250 fl., in summa 1500 fl.“42 Buberl zitiert diesen Satz in den 
Regesten der Kunsttopographie.43 
Die Nachforschungen in den geographisch relevanten Archiven waren leider äußerst dürftig, 
lediglich im Stadtarchiv Passau sind einige wenige Notizen vermerkt. Einem Eintrag in der 
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,,Schmid-Zettelkartei“ ist zu entnehmen, dass Kurz im Jahr 1605 Sabine Höfler geheiratet hat. 
Des Weiteren werden die Orte Ried, Wien und Zwettl erwähnt. Leider sind in dieser vom 
Passauer Historiker Prof. Dr. Wolfgang Maria Schmid angelegten Kartei keine 
Quellenangaben vorhanden. 
Laut Dr. Herbert W. Wurster, dem Direktor des Archivs Bistums Passau, befinden sich vor 
Ort keine Archivalien. Nach Meinung des Direktors könnte der Brand von 1680 dafür 
verantwortlich sein. 
Im bayerischen Hauptstaatsarchiv ist Georg Kurz weder in den Unterlagen des Hochstifts 
Passau noch in Zunft-, Maler- oder Steuerbüchern nachweisbar. 
Das Niederösterreichische Landesarchiv enthält im Bestand ,,Klosterrat“, in dem zahlreiche 
Archivalien zu Stift Zwettl aus dem 16. und 17. Jahrhundert enthalten sind, leider keine 
Angaben. Auch in den Inventaren der Stände und der NÖ-Regierung vor 1740 ist nichts 
vorhanden.  
In dem von Archivar Friedel Moll geleiteten Stadtarchiv Zwettl ist in den Ratsprotokollen von 
1612 - 1621 mit der Signatur 2/6 ebenfalls nichts zu finden. 
Nach Auskunft von Mag. Gerhard Steininger besitzt das Landesarchiv Oberösterreich keine 
Archivalien oder Hinweise auf den Maler Kurz. 
Frau Dr. Sieglinde Frohmann, Leiterin der Kulturabteilung der Stadtgemeinde Ried im 
Innkreis, konnte im Totenbuch der Pfarrmatriken keinen Index (Namen, Orte, Sachbetreffe) 
des relevanten Zeitraums finden. Georg Kurz wird lediglich in der Literatur bei Berger, Franz 
und Bauböck, Max – jedoch ohne Quellenangaben – erwähnt.44 
 
In Bezug auf das Hauptaltar-Gemälde ,,Maria Himmelfahrt“ in Strögen waren Anfragen im 
Archiv des Stifts Altenburg, das die Pfarrkirche in Strögen verwaltet, ergebnislos. Einige 
wenige Fotografien zur Restaurierung des Hauptaltares samt Gemälde liegen im Archiv des 
Bundesdenkmalamts Österreich auf. Leider gibt es keine schriftlichen Unterlagen oder 
Hinweise zum gesuchten Künstler.  
 
Abschließend ist zusammenzufassen, dass Georg Kurz als ein aus Passau stammender Maler, 
der für die Stiftskirche in Zwettl gearbeitet hat, bekannt ist. Es fehlen jedoch nähere 
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Informationen über seinen Lebensweg, seine künstlerische Laufbahn sowie eine ausführliche 
Auseinandersetzung mit seinen Werken. Da weder Forschungsliteratur noch Quellenstudium 
wirklich ergiebig waren, wird mit Hilfe der vergleichenden Stilanalyse versucht den Künstler 
Georg Kurz im kunsthistorischen Kontext zu verorten. Vorerst werden jedoch im folgenden 
Kapitel die gesammelten Daten über den Auftraggeber Abt Seyfried und die spärlichen 
Fakten über Georg Kurz ausgewertet bzw. analysiert. 
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III.  AUFTRAGGEBER – KÜNSTLER - STANDORT 
3.1.  Auftraggeber       
,,Johann VII. Seyfried war Doctor der Theologie und beider Rechte, der auch 
schriftstellerisch thätig war und die Liebe zu den Wissenschaften auch bei seinen Brüdern 
möglichst zu fördern sich bemühte.“45 So beschreibt Abt Stephan Rößler im Jahr 1834 den 
Auftraggeber und Vertragspartner von Georg Kurz - Abt Johann VII. Seyfried. Dieser wurde 
1577 in Breslau geboren und bildete sich im deutschen Collegium in Rom, danach legte er im 
Jahr 1604 das Ordensgelübde in Heiligenkreuz ab. Dem Kloster von Zwettl stand er in den 
wirtschaftlich und religionspolitisch schwierigen Jahren von 1612 – 1625 vor. 
Auseinandersetzungen zwischen Protestanten und Vertretern der katholischen Kirche führten 
immer wieder zu Aufständen und Unruhen. Trotzdem konnte der Abt in den ersten Jahren 
seiner Amtsführung einige Bauvorhaben umsetzen und die ihm am Herzen liegende 
wissenschaftliche Ausbildung seiner Konventualen fördern.46 Doch bereits sieben Jahre nach 
seinem Antritt wurde die erfolgreiche Leitung des Stifts durch kriegerische 
Auseinandersetzungen im Waldviertel gestoppt. Diese fanden zwischen den evangelischen 
ständischen Truppen unter General Hofkirchen mit der Unterstützung aus Böhmen und den 
kaiserlichen Soldaten statt.47 Beide Seiten vergingen sich nach Angaben Reingrabner´s an der 
Zivilbevölkerung, den Kirchen und Klöstern und hinterließen eine Spur der Verwüstung. 
Im Gegensatz zu der Situation am Ende des 16. Jahrhunderts bewerten Kubes und Rössl die 
Regierungszeit des Abtes aber trotzdem als ,,[…] eine Epoche deutlicher Konsolidierung nach 
den tiefgreifenden Wirren vergangener Jahrzehnte.“48 Denn unter seinem Vorgänger, dem 
1586 – 1607 das Amt des Abtes inne habenden Ulrich Hackl, war das Stift zu einem Zentrum 
der Gegenreformation geworden.49 Die Bestimmung von Hackl zum Abt war kirchenpolitisch 
geprägt und wie später auch bei Seyfried auf Wunsch des Kaisers geschehen.50 Hackl war der 
Gemeinschaft im Stift nicht befohlen, aber sehr dringend empfohlen worden. Auf ähnliche 
Weise wurde 1612 ein weiteres Mal überzeugend von höchster Stelle interveniert. Im März 
1612 sollten kaiserliche Kommissare und der Abt von Heiligenkreuz im Kloster Zwettl 
vermitteln, um zu gewährleisten, ,,[...] daß Johann Seifried, aus dem Stifte Heiligenkreuz, Abt 
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zu Zwettl werde.“51  Deshalb wurde den ,,7 Conventualen“ sehr eindrücklich gesagt, dass 
ihnen der Kaiser zwar freie Hand lasse, Seyfried aber eindeutig vorzuziehen sei.52  Nicht 
zuletzt verdankte Seyfried seine Ernennung auch dem engen Freund seines Vorgängers Hackl 
- Melchior Klesl.53 Dieser war nach Angaben von Winkelbauer einer der wichtigsten Träger 
der Gegenreformation in den österreichischen Ländern. 54  Er wurde nicht nur zum 
Reformationskommissar gewählt, sondern auch zum Generalreformator bestimmt.55 Nachdem 
ungefähr drei Viertel der Waldviertler Bevölkerung evangelisch geworden waren, erfolgte 
1580 eine katholische Konfessionalisierung des Landes unter der Enns.56 Die Ursache für den 
vielzahligen Wechsel der Konfession sieht Reingrabner im hohen Informationsgehalt des 
reformatorischen Glaubens. Die didaktisch-katechetische Ausrichtung der evangelischen 
Verkündigung, die reiche Andachtsliteratur und die deutschen Liedern entsprachen den 
Bedürfnissen von Grundherrn und Bauern.57  
Die Beziehung zwischen Abt Ulrich Hackl und Klesl soll nach Angaben von Kubes und Rössl 
aufgrund der gleichen kirchlichen Interessen außerordentlich freundschaftlich gewesen. 58 Die 
enge Verbindung mit Stift Zwettl aufgrund derselben religiösen Ansichten, verstärkt die 
Annahme, dass die Themenwahl der Altargemälde im Kapellenkranz unter dem späteren Abt 
Seyfried religionspolitisch motiviert war. Wie Kubes und Rössl erwähnen, hatte Kaiser 
Rudolf II. bereits dem Heiligenkreuzer Professor Pater Johannes Seyfried auf Intervention 
Melchior Klesl´s die Zusage gegeben, bei nächster Gelegenheit mit der Leitung einer Abtei 
betraut zu werden.59  Das zeigt die enge Vernetzung von Kirche, Politik und Stift Zwettl 
während dieser Zeit. 
Gelobt werden neben der ,,Klugheit in politischen Dingen“, der ,,umsichtigen 
Wirtschaftsführung“ vor allem die ,,bedeutenden wissenschaftlich-kulturellen Ambitionen“ die 
Seyfried zu einer der ,,großen Gestalten in der Reihe der Zwettler Äbte“ erscheinen ließ.60 
Nicht nur der Kaiser sondern auch die Stände, die Regierung und der Ordensgeneral schätzten 
seine Meinung sehr. Unter anderem wurde er 1615 und 1616 von den Ständen nach Prag und 
1617 vom Kaiser in Staatsgeschäften zum Erzbischof nach Salzburg gesandt.61 Im Dienst der 
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Gegenreformation erstand Seyfried viele eingezogene Reformationsschriften und 
,,Acatholika“ und ließ, nach Frast, die Menschen zum katholischen Glauben 
,,zurückführen“.62 Seyfried vermehrte auch die Anzahl der Bücher um ein Vielfaches.63 Als 
Beweis für die Führungsqualitäten von Abt Seyfried erwähnt Frast den positiv verlaufenen 
Besuch des Ordensgenerals Boucherot im März 1616.64 
Ebenso wie Schmalbaug und der bereits des Öfteren erwähnte Pater Frast schreiben Kubes 
und Rössl von geschickten Verhandlungen und guten Beziehungen zu Graf Matthias Thurn –
dem Anführer der Zwettl besetzenden ständisch-böhmischen Truppen.65  Dadurch konnten 
zwar die Schäden im Kloster minimiert werden, doch die finanzielle Lage wurde aufgrund der 
Kriegswirren immer schlechter, bis hin zum erstarken aller Geldquellen. 66  Graf Thurn 
schickte den bis dahin vor Ort verbliebenen Abt als Boten zum Kaiser nach Wien. Da der 
Kaiser einer sofortigen Rückreise nach Zwettl nicht zustimmte, kam Seyfried erst nach dem 
Abzug der Böhmen wieder in das Stift. Weitere schwere Verluste wurden durch die im Jahr 
1620 ausgebrochene Ruhr verursacht und der hohe Schuldenberg, der sich durch die äußeren 
Umstände angesammelt hatte, verschlimmerte die prekäre Lage zusätzlich.  
Neben allen wirtschaftlichen, gesellschaftlichen, religiösen und politischen Aufgaben war der 
Abt auch schriftstellerisch tätig. 1606 verfasste er das Drama ,,Joannes Calybita, eine 
Tragaediocomaedia“, das sich mit der Legende von Johannes Calybota aus dem fünften 
Jahrhundertbefasst.67 Mit ,,Arbor aniciana“ schuf er ein genealogisches Werk, in dem er den 
Ursprung der Habsburger von den Aniciern und Perleonen herleitet.68 Er sammelte zahlreiche 
Briefe von Rudolph I. und versah diese mit Erläuterungen, um sie in Köln auflegen zu lassen. 
Wie der Autor beschreibt, vereitelte jedoch der Kriegsausbruch 1618 diesen Plan. 
Alle über Seyfried schreibenden Autoren betonen seine Vielseitigkeit und erwähnen die 
zahlreichen Tätigkeiten in und außerhalb des Stiftes. Leider wird die Auftragsvergabe an 
Georg Kurz nicht genannt. Abt Seyfried starb mit 48 Jahren, am 8. September 1625 an einem 
,,Schlagfuß“ - er war der 47. Abt von Zwettl.69 
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3.2.  Künstler        
Bekannt von Georg Kurz ist aufgrund des Eintrags in der Schmid-Zettelkartei die Heirat mit 
Sabine Höfler in Passau im Jahr 1605. Im selben Jahr hielt er sich nach Angaben von Berger 
und Bauböck in Ried im Innkreis auf.70 ,,Was neben Peinhackl und Ranser sonst überlieferte 
Namen wie Georg Kurz (aus Passau, 1605), Johann Perschl (Goldschmiedsohn aus München, 
1625) oder Georg Breiter (aus Weilheim) zu sagen haben, bleibt verborgen; […]“71 Ob Kurz 
vor oder nach dem Aufenthalt in Ried geheiratet hat und wie lange er in Ried verweilte ist 
noch unklar. Wo, was und für wen er in Oberösterreich gearbeitet bleibt offen. Einige Fakten 
mehr erhält man durch die bereits erwähnten Archivalien des Stifts-Archivs Zwettl, wie dem 
Vertrag vom 5. Februar 1616. 
,,Den 5. Feber 1616 ist mit G e o r g  K u r z e n  v o n  P a s s a u, m a h l e r n, aufs neue 
gedinget worden, d i e  ü b r i g e n  c a p e l l e n  u n d  a l t ä r nach dem jetzt neugerissenen 
modell zu mahlen und ist beschlossen, daß ihro gnaden ihme mahlern von jeder capellen und 
seinem altar zu mahlen, versprochen124 fl. Hergegen sollt er, mahler, alle farben sambt den 
goldt für sich selbsten auf seinen Unkosten dargeben und zu verschaffen schuldig seyn. Und 
wann er einen oder mehr gesellen neben seiner in die arbeit stellen wirdt, solt der, oder 
dieselben, sowol als der maister sich mit ihnen umb den lohn von dem seinigen ohne entgelt 
ihro gnaden zu vergleichen wissen (vgl. die acht Altarbilder in der Prälatur). […] soll die kost 
bei dem officieretisch, wie der mahler haben.“72 Man erfährt aufgrund der Wortwahl ,,aufs 
neue gedinget“, dass bereits ein Vertrag bestanden haben muss und die bestellten Gemälde 
nach dem ,,jetzt neu gerissenen modell“ zu malen seien. Dem Abt muss also bereits ein 
Entwurf oder Modell vorgelegt worden sein. Eventuell sind damit die Form des Altaraufbaus 
und die Form der darin einzusetzenden Gemälde gemeint, vielleicht handelte es sich bei dem 
genannten Modell bereits um ein Bozetto. Für die Farben oder etwaige Mitarbeiter sollte 
Kurz, wie man aus den Angaben entnehmen kann, selbst aufkommen, das Essen bekam er am 
,,officieretisch“. Angaben über eine Schlafstätte oder die Dauer des Aufenthalts bzw. über 
einen Termin für die Fertigstellung fehlen. Eindeutig geht aus den Archivalien hervor, dass 
Kurz drei Kapellen, ,,[…] die von den Drei Königen, von der hl. Maria Magdalena und vom 
hl. Martin.“ fertiggestellt hat.73 Aufgrund der Bestellung der Holztafeln kann man sich am 
Anhaltspunkt des hölzernen Bildträgers orientieren, über die Anzahl oder die Themen der 
Gemälde weiß man bis auf die drei erwähnten nichts. Nur wenige Kilometer entfernt hat Kurz 
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nach Angaben von Wolfgang Huber das Altarblatt ,,Himmelfahrt Mariae“ gemalt. Das 
Gemälde, das sich in der Pfarrkirche ,,Heiliger Peter und Paul“ in Strögen, in der Gemeinde 
St. Bernhard-Frauenhofen, im politischen Bezirk Horn befindet, ist auf 1630 datiert und somit 
fast 14 Jahre später entstanden.74 Ob der Maler in diesem Zeitraum gearbeitet oder wo er sich 
aufgehalten hat ist unklar. 
Somit lassen sich die wenigen Fakten über Georg Kurz auf eine Heirat in Passau im Jahr 1605 
und den Aufenthalt in Ried im Innkreis im selben Jahr, den Auftrag im Stift Zwettl um 1616 
und der Arbeit im Bezirk Horn um 1630 zusammenfassen.  
 
 
3.3. Standort Stiftskirche Zwettl  
Für welchen Standort waren die Gemälde bestimmt? Waren bestehende Orte dafür 
vorgesehen, mussten neue gebaut werden oder waren bereits neue vorhanden? Sollten die 
Gemälde in die Kapellen des Presbyteriums, der Vierung oder vor der Vierung angebracht 
werden? Wurden die Patrozinien aus der Bauzeit des gotischen Chors beibehalten oder neue 
geschaffen? Die Abschrift des Vertrages verrät lediglich die Auftragsvergabe über die 
,,capellen und altär“ und gibt keine weiteren Hinweise bezüglich des gewünschten 
Standortes.75  Ebenfalls sehr interessant ist die Frage, wie lange sich die Gemälde in der 
Kirche befunden haben? Wann kamen sie in die Prälatur, den jetzigen Aufenthaltsort? 
Patrozinien: Um die Frage nach bestehenden oder neu vergebenen Patrozinien zu 
lösen, muss man sich in die Baugeschichte des Chores der Stiftskirche vertiefen. Platzmangel 
aufgrund der stark anwachsenden Mönchsgemeinschaft und der Wunsch nach Veränderung 
waren der Anstoß für einen Neubau und gleichzeitig das Ende der alten romanischen Kirche. 
Diese bot mit dem apsidalen Chor und maximal sechs Nebenkapellen zu wenig Platz. Unter 
Abt Otto II. Grillo, der von 1335 – 1362 dem Kloster vorstand, wurde am 3. April 1343 mit 
dem Bau des Chors begonnen. 76  Urheber des von der Forschung als außergewöhnlich 
bezeichneten Bauplans ist Meister Jans.77 Wie Kubes anführt, wurde im Gegensatz zu den 
Vorgängerbauten wie Heiligenkreuz (1295) und Neuberg (1327) kein gerader Abschluss der 
Ostwand vorgenommen, sondern als gleich hohe Halle ein polygonaler Umgangschor mit 
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Kapellenkranz geplant.78 In der Continuatio Zwetlensis berichtet Meister Jans von der Leitung 
des Projektes. Zur Fortsetzung des Chorbaus wurde 1360 ein neuerlicher Vertrag 
geschlossen.79 
In der Verbindung des französischen Kathedralgrundrisses und der Hallenform erkennt 
Buberl eine beachtliche Neuerung im Chorbau. Den ,,großen künstlerischen Fortschritt“ sieht 
er nicht nur in der ,,Weiträumigkeit“ und der ,,Lichtfülle“, sondern auch in den hohen 
schlanken Pfeilern, die bereits den ,,spätgotischen Höhendrang“ verkörpern. 80  Nach der 
Weihe von 14 Altären im Jahr 1348 von Bischof Gottfried aus Passau unterbrachen die Pest 
und mangelnde finanzielle Mittel die Vollendung des Chors bis in das Jahr 1360. Buberl geht 
aufgrund der Archivalien über die Weihe davon aus, dass in der ersten Bauphase die 
nördlichen und östlichen Kapellen und in der zweiten Bauphase die südlichen Kapellen 
errichtet worden sind. 81  Anhand des Grundrisses der Stiftskirche nach Pater Benedikt 
Hammerl erkennt man, dass die Kapellen mit den für die Kurzgemälde wesentlichen 
Patrozinien bereits in der ersten Bauphase 1343 - 1348 errichtet worden sind (Abb. 4). Die 
Ausstattung dieser Kapellen ist leider nicht mehr vorhanden. Buberl vermutet, dass sie 
während eines Überfalls der Hussiten im Jahr 1427 vernichtet worden sind.82 Eine neuerliche 
Weihe erfolgte 1437, also zehn Jahre nach dem verheerenden Vorfall, unter Beibehaltung der 
Patrozinien aus dem 14. Jahrhundert. 
Sowohl schriftliche, als auch eine bildliche Quelle können das Fortbestehen der Patrozinien 
bis in das frühe 17. Jahrhundert belegen. Eine Eintragung im Stiftsinventar aus dem Jahr 1586 
von Abt Ulrich Hackl (1586 – 1607) dokumentiert ihr Fortbestehen (Abb. 5 – 7). 83 
Demzufolge wurden die Patrozinien der für die acht Gemälde wesentlichen Kapellen seit dem 
Bau in den 40er Jahren des 14. Jahrhunderts bis in die 80er Jahre des 16. Jahrhunderts nicht 
verändert. Man kann also davon ausgehen, dass für Abt Seyfried die vorhandenen Patrozinien 
bei der Wahl des Themas für die bei Georg Kurz in Auftrag gegebenen Gemälde, eine 
wesentliche Rolle gespielt haben. Einen zusätzlichen Hinweis für den genauen Standort von 
zumindest drei der acht Gemälde erhält man durch die bildliche Quelle, das Gemälde ,,Messe 
des heiligen Martin“ von Georg Kurz (Abb. 8). Die namensgebende Szene hatte der Maler in 
den Innenraum der Stiftskirche verlegt, die er samt Ausstattung sehr detailgetreu darstellte. 
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Dadurch ist es möglich, einen visuellen Eindruck der Raumgestaltung im frühen 17. 
Jahrhundert zu erhalten. In Hinblick auf die Patrozinien ist das insofern interessant, da der 
Maler neben der Architektur auch die Altargemälde im Kapellenkranz sehr akribisch 
dargestellt hat. Betrachtet man die auf der linken Bildseite dargestellte erste Kapelle des 
Presbyteriums - ca. in Höhe des Kreuzaltars – so erkennt man den rechten Bildausschnitt des 
Gemäldes ,,Anbetung der Könige“ (Abb. 11). Anhand einer Vergrößerung sind nicht nur die 
kompositorische Anordnung, sondern auch einzelne Elemente sichtbar, wie zum Beispiel die 
Dreiergruppe mit der knienden Rückenfigur und dem dahinterstehenden Mann mit rotem 
Umhang (Abb. 11 - 13). Da der Standort des Altargemäldes im gemalten Raum mit jenem auf 
dem Grundriss von Pater Hammerl übereinstimmt, kann man davon ausgehen, dass das 
Patrozinium unverändert geblieben ist (Abb. 4, 11 - 13). Ebenso verhält es sich mit der 
dahinterliegenden Kapelle der Maria Magdalena und dem abgebildeten Altarbild der 
,,Büßenden Maria Magdalena in der Höhle“. Der Ort im Gemälde stimmt mit dem auf dem 
Grundriss überein (Abb. 4, 13, 14). Kubes und Rössl verweisen darauf, dass in der fünften 
Kapelle der Nordseite ein Detail des Gemäldes der Martinsmesse selbst noch einmal 
abgebildet ist.84 Obwohl aufgrund der Perspektive nicht viel von dem Altarbild zu sehen ist, 
sprechen die gelb-goldene und graue Farbgebung sowie der senkrechte Verlauf der als Säule 
oder Pfeiler zu lesen ist, dafür. Auch der Eintrag auf dem Grundriss von Hammerl stimmt mit 
der Position im gemalten Raum überein (Abb. 4, 8, 13). Für die Standorte der restlichen acht 
Gemälde muss man sich auf die im Grundriss der Kirche verzeichneten Angaben beziehen. 
Anzahl: Wie bereits erwähnt ist die Gesamtanzahl der von Abt Seyfried bei Georg 
Kurz bestellten Gemälde unklar. In den Aufzeichnungen des Abtes aus den Jahren 1612 - 
1618 fand Rößler folgenden Eintrag: ,,Item in der Kirchen sechs Capellen samt den Altären 
auf`s new zugericht, kost eine mit aller Zugehörung 250 fl., in summa 1500 fl.“85 Damit ist 
der Kauf von mindestens sechs Gemälden belegt, die sehr wahrscheinlich von Kurz stammen, 
eindeutig genannt wird der ausführende Künstler jedoch nicht. In der Prälatur befinden sich 
heute acht Werke, die von Abt Rößler mit dem Passauer Maler in Verbindung gebracht 
werden.86 Auch aus dem von Buberl transkribierten Eintrag von Pater Bertrand Gsenger, geht 
die Anzahl der betreffenden Objekte nicht hervor: 
1616: ,,Den 5. Feber 1616 ist mit G e o r g  K u r z e n  v o n  P a s s a u, m a h l e r n, aufs 
neue gedinget worden, d i e  ü b r i g e n  c a p e l l e n  u n d  a l t ä r nach dem jetzt 
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neugerissenen modell zu mahlen und ist beschlossen, daß ihro gnaden ihme mahlern von 
jeder capellen und seinem altar zu mahlen, versprochen  124 fl. Hergegen sollt er, mahler, 
alle farben sambt den goldt für sich selbsten auf seinen Unkosten dargeben und zu 
verschaffen schuldig seyn […]“87 Wie bereits erwähnt ist aufgrund der Wortwahl ,,aufs neue 
gedinget“ davon auszugehen, dass es sich hierbei um einen Folgeauftrag gehandelt haben 
muss. In der gedruckten Version der Annales Austrio Clara-Vallenses II von Pater Malachias 
Linck, dem späteren Abt Johannes Bernhard Linck (1646 - 1671) wurde ebenfalls 
festgehalten, dass Abt Seyfried die Kapellen der Kirche erneuert hatte. ,,Der Abt schmückte 
auch die Kapellen in der Kirche des Klosters aus. Er ließ sowohl vom Baumeister Johannes 
Rosenauer (?) neue Altäre und neue Tafeln anfertigen, als auch die Wände in den einzelnen 
Kapellen ausmalen von Georg Kurtius (?), einem hervorragenden Maler, wie es ja seine 
Werke klar beweisen. Er vollendete drei Kapellen: nämlich dieses Jahr die von den Drei 
Königen, von der hl. Maria Magdalena und vom hl. Martin.“88  Leider gibt es keinerlei 
Anhaltspunkte auf die gesamte in Auftrag gegebene Anzahl der Gemälde, dafür aber eine 
Nennung von drei Altarbildern und damit einen Fixpunkt. Anhand eines Vergleichs dieser 
drei, durch die schriftliche Quelle eindeutig Georg Kurz zugewiesenen Gemälde, mit den 
restlichen acht Gemälden unter Punkt 5.1. wird eine einheitliche Herkunft gezeigt. Auf diese 
Weise ist nachvollziehbar, dass die acht Gemälde aufgrund von Übereinstimmungen, die 
später ausreichend analysiert werden, von demselben Künstler bzw. Kunstkreis stammen. Ob 
Georg Kurz allein oder wie in der Vertragsabschrift von Gsenger angedeutet, mit einer 
Werkstatt gearbeitet hat, bleibt in dieser Arbeit offen. 
Ausstattung: Noch nicht geklärt ist die Art der Ausstattung der Seitenkapellen vor 
dem Erwerb der Gemälde von Georg Kurz. Rößler geht davon aus, dass unter Abt Johann VII. 
Seyfried ein Teil der aus dem 15. und 16. Jahrhundert stammenden Altäre samt Gemälden aus 
der Kirche entfernt worden sind und die Kapellen neu ausgestattet wurden. Das schließt er aus 
Rechnungen für den Kauf mehrerer Gemälde unter Abt Wolfgang II. Oertl (1495 – 1508) und 
Abt Ulrich Hackl (1586 – 1607), da die entsprechenden Gemälde nicht mehr vorhanden sind. 
Es handelt sich um die Werke ,,Heilige Margarita“ aus dem Jahr 1501, ,,Heilige Jungfrau“ 
von 1502 und um weitere nicht betitelte Bilder eines Kremser Malers.89 Sehr interessant sind 
die weiteren Ausführungen Rößlers bezüglich eines Gemäldekaufes von Abt Ulrich Hackl im 
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Jahr 1592. Dabei geht es um ,,[…] zwei Altarbilder für Johann Evang. und Martinialtar“. 90 
Nur ungefähr 24 Jahre später wurden von Abt Seyfried zwei Gemälde für die gleichen Altäre 
von Georg Kurz gekauft, nämlich ,,Die Messe des heiligen Martin“ und ,,Johannes der 
Evangelist auf Patmos“. Es stellt sich die Frage, warum die Gemälde samt Altären nach nicht 
einmal 30 Jahren wieder ausgetauscht worden sind. Betrachtet man den Innenraum der 
Stiftskirche auf dem Gemälde ,,Messe des heiligen Martin“, das bereits als bildliche Quelle 
angeführt worden ist, dann erkennt man eine sehr einheitliche Ausstattung der Kapellen im 
Presbyterium (Abb. 8, 9). Die Form der großformatigen Gemälde scheint, zumindest bei den 
vier sichtbaren Kapellen, übereinstimmend zu sein. Über einer schlichten, rechteckigen und 
mit einem Tuch bedeckten Mensa erhebt sich ein kunstvoll gearbeitetes Retabel, in dessen 
unterem Bereich sich das jeweilige großformatige Altarblatt befindet und im oberen ein 
Aufsatzbild in unterschiedlichem Format. Ein schmales längliches Gemälde in der Predella 
bildet den unteren Abschluss. Je zwei Engel in überragender Größe befinden sich über den 
konkav geschwungenen Zierelementen des Altaraufsatzes und lediglich zwei der vier Altäre 
sind mit einem Baldachin bekrönt. Ob es sich dabei um ein rhythmisierendes Schema handeln 
könnte, kann nicht belegt werden. Die Einheitlichkeit der Ausstattung könnte ein mögliches 
Motiv für Abt Seyfried gewesen sein, um das von seinen Vorgängern erworbene Inventar zu 
entfernen. Auf diese Weise eine ästhetisch ansprechende Kirche zu schaffen, war nach den 
Ausführungen Reingrabner´s auch im Sinne der Gegenreformation.91  Die Zuwendung der 
Bevölkerung zum Katholizismus, sollte vor allem durch einladende und freundliche Kirchen 
gestärkt werden. 
Da 1730 einer der Seitenaltäre als Hochaltar in die Wehrkirche von Klein-Zwettl gebracht 
worden ist, kann man sich eine Vorstellung über das Aussehen im frühen 17. Jahrhundert 
machen (Abb. 16).92 Im Altaraufbau finden, wie auf dem Gemälde sichtbar, drei Bilder Platz: 
das Altarblatt im Zentrum mit rundem Abschluss, ein kleines Aufsatzbild im oberen Bereich 
und ein längliches Gemälde in der Predella. Ob Georg Kurz neben den Altarblättern auch für 
die Aufsatz- und Predellen-Bilder zuständig war, oder ob diese aus einem älteren Bestand 
übernommen worden sind, bleibt unklar. Buberl geht davon aus, dass der Altar ohne Gemälde 
in die Wehrkirche überstellt wurde. Schadauer hingegen ist der Meinung, dass das unterste 
Gemälde noch aus dem Originalbestand stammt und schreibt es der Hand des ,,[…] 
                                                           
90
 Rößler 1892, Ebd. 
91
 Reingrabner 2000, S. 67 
92
 Schadauer 1981, S. 15, Abb. 12 
  
 
24
ursprünglichen Malers Georg Kurz […]“.93 Das Gemälde stellt das ,,Gastmahls des Simon“ 
dar, das auf dem Lukas-Evangelium 7, 36-50 basiert und die Salbung Christi durch die 
Sünderin Maria Magdalena zeigt (Abb. 17 - 19).94  Eine Analyse des Gemäldes folgt in 
Kapitel V.. Sollte das Gemälde in der Predella wirklich aus dem originalen Bestand 
herrühren, stammt der Altar aufgrund des Themas der Fußwaschung vermutlich aus der 
ehemaligen Magdalena-Kapelle. Die Form des Aufsatzbildes in der gemalten Magdalena-
Kapelle im Gemälde ,,Messe des heiligen Martin“ entspricht dem des realen Altars in 
Kleinzwettl (Abb. 9,13, 16, 17). 
Aus der Übersetzung des bereits zitierten Eintrags von Pater Malachias Linck durch Pater 
Mayerl geht hervor, dass die Kapellen mit Fresken ausgestattet waren. ,,[…] auch die Wände 
in den einzelnen Kapellen ausmalen von Georg Kurtius (?), einem hervorragenden Maler, wie 
es ja seine Werke klar beweisen.“.95 In den Annalen von Zwettl1600 – 1645 ist im Jahr 1616 
ebenfalls eine derartige Notiz zu den drei Kapellen vermerkt. Demzufolge ließ, wie bereits 
vermerkt, Abt Johann Seyfried in der Dreikönigs-, Maria Magdalena- und der Martins-
Kapelle neue Altäre aufrichten und die Seitenwände mit schönen Historien bemalen.96 Nach 
Rössler, der einen Hinweis einer nicht näher definierten alten Chronik entnommen hat, waren 
in den Kapellen der Nordseite Wandmalereien von heiligen und seligen Zisterzienser-
Mönchen und auf der Südseite von heiligen und seligen Zisterzienser-Nonnen vorhanden.97 
Aufenthaltsdauer: Wie lange haben sich die Gemälde in der Kirche befunden und 
wann wurden sie in die Prälatur, ihren aktuellen Standort gebracht?  
Diese Frage lässt sich aufgrund spärlicher Quellenlage nur bedingt beantworten. 1618, also 
wenige Jahre nach dem Vertrag zwischen Abt Seyfried und Georg Kurz, musste das Kloster 
wegen der Wirren des 30-jährigen Krieges geräumt werden. Ein Jahr danach vermerkt Linck 
in den Annalen die Plünderung des Klosters. Nach Abt Stephan Rößler wurde einiges nach 
Wien in Sicherheit gebracht, die Gemälde werden leider nicht erwähnt.98 Vermutlich wurden 
leicht transportierbare Wertgegenstände in das von Abt Ulrich Hackl erworbene Haus bei 
Maria am Gestade, dem ,,Kleinen Zwettlerhof“, gebracht.99 1645 kam es zu einer neuerlichen 
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Räumung des Klosters, nachdem man sich davor durch die Zahlung von Lösegeld eine kurze 
Schutzzeit vor Brandschatzung erkauft hatte.100 
Wie Rößler bemerkt, wurden in den Jahren 1673 und 1674 von Abt Caspar Bernhard (1672 – 
1695) bei Clemens Beuttler aus Edelsberg neue Gemälde und Altäre bestellt. Aufgrund der 
divergierenden Patrozinien weiß man, dass sie für andere Kapellen bestimmt waren und nicht 
als Ersatz für die aus dem frühen 17. Jahrhundert stammenden Gemälde von Kurz gedacht 
waren.101 
Ebenfalls im Jahr 1673 wurde am 6. Juni zwischen dem Abt und dem Maler ,,Matthiasen 
Fridtrich Schneider“ aus Zwettl ein Vertrag über die Ausmalung von acht Chorkapellen 
geschlossen, um welche es sich dabei handelt wird nicht erwähnt.102 Es ist durchaus möglich, 
dass sich die Gemälde von Kurz zu dieser Zeit noch an den originalen Standorten in der 
Kirche befunden haben könnten.  
 
Im Zeitraum von 1676 – 1679 wurde der Oberstock des alten Westflügels der romanischen 
Klosteranlage unter Kaspar Bernhard nach Westen vergrößert und zur Prälatur umgebaut.103 
Abt Melchior von Zaunagg, der in den Jahren 1706 – 1747 dem Stift vorstand, baute den von 
seinem Vorgänger vereinheitlichten Abteihof ab dem Jahr 1722 nochmals um.104 Die ,,Neuen 
Abteizimmer“ bzw. die Abtwohnung wurde im Jahr 1727 – 1728 geplant und so der Osttrakt 
in die Prälatur umgestaltet.105 
 
In den Jahren 1730 – 1737 war der Abt mit der neuen Inneneinrichtung der Kirche beschäftigt 
und ließ die sechs Seitenaltäre, die nur ungefähr 60 Jahre zuvor von Abt Kaspar Bernard 
erworben wurden, abbrechen. 106  Aus dem gleichen Jahr – 1730 – stammt die bereits 
besprochene Schenkung eines Seitenaltars an die alte Wehrkirche von Klein-Zwettl. Dieser 
aus der Ära Seyfried stammende Altar war nach Angaben des Autors über 100 Jahre in der 
Stiftskirche von Zwettl gestanden.107 Da dieser Zeitraum der Beginn der Arbeiten für die neue 
Ausstattung der Stiftskirche Zwettl bedeutet, ist es am wahrscheinlichsten, dass alle 
Seitenaltäre im Zuge dieser Neugestaltung aus der Stiftskirche entfernt wurden.108 
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Die Gemälde von Georg Kurz könnten also frühestens im Zuge der Kriegswirren um 1618 aus 
der Kirche entfernt oder müssten spätestens im Zuge des barocken Umbaus aus der Kirche 
genommen worden sein. Da die Prälatur in den 70er Jahren des 17. Jahrhunderts unter Abt 
Kaspar Bernhard (1672 – 1695) erbaut worden ist, können sich die Gemälde frühestens seit 
diesem Zeitpunkt dort befinden. 
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IV. DIE KURZ - GEMÄLDE 
4.1. Bildbeschreibung und Ikonographie 
Bei den folgenden Bildbeschreibungen sollten immer auch die durch die vergangene Zeit 
verursachten Veränderungen mitgedacht werden. Vor allem die Farbtöne können sich durch 
das Vergilben des Firnisses oder den Alterungsprozess der Malschicht beträchtlich verändern. 
Dieser Punkt betrifft in erster Linie die Farbsymbolik von Gewändern und Textilien. Obwohl 
es nach Sachs, Badstübner und Neumann keinen verbindlichen Kanon für eine christliche 
Farbikonographie gibt, weisen sie doch auf Richtlinien hin, die seit frühchristlicher Zeit mehr 
oder weniger beibehalten werden.109 Die eher kühlen Farben auf den Fotografien weichen 
vom warmen Kolorit der originalen Gemälde ab. Inwieweit dieser warme Farbton durch 
vergilbten Firnis hervorgerufen worden ist oder ob es sich um den Originalton handelt, kann 
man ohne restauratorische Untersuchungen nicht sagen. Ebenso können leichte 
Veränderungen der Kompositionen aufgrund von Restaurierungen oder schlimmstenfalls 
Übermalungen das Ergebnis – das für den Betrachter sichtbare Bild – verfälschen. 
In Bezug auf die Kleidung der Apostel und anderer Heiligen geht Braun in seinem Buch über 
die Tracht der Heiligen in der deutschen Kunst davon aus, dass es keine ,,Heilige 
kennzeichnende Idealtracht“ gibt. Es existiert lediglich einen Kanon der weitgehend 
übernommen wurde.110 Dieser wurde oftmals im Laufe der Zeit durch aktuelle Modetrends 
beeinflusst. Wie auch auf den Gemälden von Kurz dargestellt, besteht demnach die Tracht der 
Apostel Andreas, Petrus und Paulus und die von Johannes dem Evangelisten aus einer langen, 
bis zu den Knöcheln reichenden Tunika und einem ebenso großen Mantelpallium. Nach 
Braun folgt diese Kleidung den Richtlinien der altchristlichen Kunst und ist in dieser Weise in 
der deutschen Kunst bis in das 12. Jahrhundert regulär anzutreffen.111 Der Gürtel, der nach 
Anschauung von Braun zum traditionellen Gewand gehört, ist lediglich an der Figur des 
Johannes dem Evangelisten durch den Faltenverlauf erkennbar (Abb. 28). Andreas hat 
anstelle des Gürtels das Obergewand um die Mitte gebunden (Abb. 31). Maria Magdalena ist 
ebenfalls mit einem weiten Kleid als Untergewand und einem großen Tuch in Form eines 
Mantelpalliums bekleidet (Abb. 14, 15). Nach Ansicht Braun`s ist das die Tracht der heiligen 
Jungfrauen, die sich von der Gewandung der heiligen Frauen bis in die Zeiten des Barocks 
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nicht unterscheidet.112 Ebenfalls eine Tunika, aber mit darüber liegender Kasel, trägt der als 
Bischof die Zeremonie in der Stiftskirche leitende heilige Martin. (Abb. 8). 
4.2.I. Anbetung der Könige – Georg Kurz, Öl auf Holz, Prälatur Stift Zwettl 
Das 238 x 165 cm große Gemälde befand sich, ausgehend von der Trinitätskapelle in der 
Mitte des Kapellenkranzes, in der fünften Kapelle der Nordseite (Abb. 4, 11). 113  Die 
Komposition ist formal in ungefähr zwei gleich große Teile gegliedert. Im oberen dominieren 
neben der monumental wirkenden Architektur große Farbflächen, die in wenigen geringen 
Farbabstufungen Himmel, Wolken und Vegetation darstellen. Der die Wolkendecke 
aufbrechende sechszackige Stern erhellt die Szene von oben. Eine schillernde Gloriole umgibt 
den Stern, der ein Netz aus zarten Lichtstrahlen nach unten aussendet. Im Gegensatz zu diesen 
zarten Farbabstufungen steht die Vielfarbigkeit der zahlreichen kleinen bewegten Flächen im 
unteren Bildteil. Ebenfalls im Kontrast steht die absolute Menschenleere des oberen Bereichs 
zu den zahlreichen Figuren im unteren. 
Die Hauptszene dieses Gemäldes findet auf einem großen Platz vor einem ruinösen 
Architekturfragment statt. Die Stadttor- oder Triumphbogenähnliche Architektur ist bereits 
stark verfallen. Ein letzter, im unteren Bereich noch nahezu vollständiger Bogen mit 
Quertonne und unterschiedlich gestalteter Gliederung der Schauseite mittels Säulen, Gebälk, 
Muschelnische mit Bauplastik rahmt die Protagonisten. Einblicke auf dahinter liegende 
Häuser und die Geschäftigkeit der Bewohner erhält man durch drei unabhängig voneinander 
existierende rundbogige Durchgänge (Abb. 11). Innerhalb des Treibens sind viele liebevoll 
gestaltete Details zu erkennen (Abb. 20 - 23). Das dichte Gedränge findet auf dem sandigen 
Areal im unteren Bildraum seine Fortsetzung. Die aus verschiedenen Vertretern 
unterschiedlichster sozialer Schichten und Herkunftsorte bestehende Menschenmenge ist 
durch Gesten und Körperhaltungen zu einer zusammen gehörenden Figurengruppe 
verbunden. Das Zentrum des gemeinsamen Interesses ist eine kleine kreisförmig angelegte 
und in sich geschlossene Gruppe aus fünf Personen (Abb. 11, 20). Beginnend von links nach 
rechts erkennt man die zwei wichtigsten Personen des Gemäldes, der auf einem Stein oder 
Mauerrest sitzenden Maria und dem Kind auf ihrem Schoß. Das in Seitenansicht dargestellte 
Kind wendet sich mit voller Aufmerksamkeit dem knienden Mann zu. Dieser reicht dem 
lediglich mit einem Tuch bekleideten Sprössling eine kostbare und aufwendig verzierte 
goldene Schatulle. Der goldene Stoff seines seidig glänzenden Mantels mit schwarz-weißem 
                                                           
112
 Braun 1943, S. 801  
113
 Buberl 1940, S. 141, Maßangabe nach Buberl. 
  
 
29
Fellbesatz am Kragen kontrastiert mit dem Weiß seines Kleides und dem weißlich-grauen 
langen Bart. Seine ebenso prächtig gefertigte Kopfbedeckung liegt zwischen seinem linken 
Knie und den aus den Stoffmassen des Kleides vorragenden Zehenspitzen der Madonna. Auch 
der sich hinter dem Knienden befindende, in prunkvolle Kleider gehüllte Sterndeuter, 
beobachtet die Interaktion zwischen Kind und König. In seiner erhobenen rechten Hand hält 
er einen goldenen, reich verzierten Kelch. Der seidig glänzende Stoff seines Kleides ist mit 
aufwendigen Stickereien verziert. Bedeutungsvoll blickt der bärtige Mann mit vollem braunen 
Haar dem Betrachter entgegen (Abb. 20). Geschlossen wird die Gruppe mit der leicht schräg 
nach hinten versetzten männlichen Figur. Sie zeigt mit dem rechten ausgestreckten Arm auf 
Maria und damit wieder auf den Hauptpunkt der Gruppe zurück. Die Person in einfacher 
Kleidung mit rotem Umhang, braunem Haar und kurzem spitzen Kinnbart entstammt 
vermutlich dem Gefolge der Könige. 
Formal betont wird die kleine Gruppierung, die nur leicht versetzt aus dem Zentrum der 
Komposition genommen wurde, durch den sie umgebenden freien Raum (Abb. 11). Wie 
durch eine Rahmung wird sie dadurch optisch hervorgehoben. Durch die Anordnung der 
Figuren ergibt sich eine von links hinten nach vorne und anschließend wieder nach rechts 
hinten zurückschwingende Bewegung. Wiederholt wird dieser Rhythmus in den aneinander 
gereihten zahlreichen Randfiguren. Durch Staffelung erschließen die seitlich in den Bildraum 
drängenden Personen die Tiefe des Gemäldes. Um dem Betrachter den freien Blick auf die 
Protagonisten gewähren zu können, wird nur ein kleiner Bereich vor dem knieenden König 
und Christus frei gehalten. 
Die rhythmische Bewegung, die die gesamte Komposition der unteren Bildhälfte bestimmt, ist 
auch farblich umgesetzt (Abb. 11). Helle Farbtöne ziehen die Blicke des Betrachters auf sich 
und binden einzelne Elemente der Komposition zusammen. Das helle Inkarnat von Maria und 
Kind so wie die hellen Farben der Kleider und Tücher wiederholen sich im hellen Hemd 
Josephs und der kostbaren Tracht der zwei Sterndeuter. Nicht nur die kleine Hauptgruppe ist 
farblich akzentuiert, auch das Bewegungsmuster der Staffagefiguren ist farbig konnotiert. 
Beginnend links hinten mit den auf einem Sockel- oder Gurt-Gesims sitzenden zwei 
Personen, zu der sich direkt darunter befindenden Figur, die mit ihrem rechten Arm auf die 
Protagonisten zeigt. Diese Geste wird vom weiß gekleideten dritten Sterndeuter wiederholt, 
der so das Hauptaugenmerk ein weiteres Mal auf die zentrale Gruppe lenkt (Abb. 20). Durch 
die detaillierte Wiedergabe eines prunkvoll verzierten kostbaren Gewandes und aufgrund 
seines Attributes in der rechten Hand ist er eindeutig als einer der drei heiligen Könige zu 
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identifizieren. Nächster Teil der koloristischen Vernetzung ist das kleine, in Rückenansicht 
wiedergegebene Kind. Ebenso wie die im Schattenbereich stehenden beiden Figuren im 
linken Bildvordergrund gehören sie zu den Repoussoir-Figuren, die die Tiefenwirkung des 
Gemäldes verstärken. Einen Vogel in seiner linken und einen Beutel in der rechten Hand 
haltend, geht der Knabe eilig auf die Einheit im Zentrum zu. Der schillernde Stoff des Kleides 
bildet schwere, steife Falten und der unbeachtet am Boden liegende Turban mit 
Edelsteinverzierung verrät eine hohe gesellschaftliche Stellung. Der im Gegensatz dazu einen 
wesentlich niedrigeren Rang im sozialen Gefüge einnehmende junge Mann mit hellem Haar 
und weißem Hund im rechten Bildvordergrund fügt sich farbtechnisch in die 
Kompositionslinie ein. Er leitet zum weißen Pferd über, das den Bogen im rechten 
Bildmittelgrund schließt. Die Figuren untereinander verbinden sich nicht nur durch Gesten 
und Körperhaltungen,  sondern vor allem durch den Faltenwurf der Kleider. Die Fältelung der 
Textilien passen sich an die Bewegungen der angrenzenden Personen an. So kommt es zur 
Verkettung einer dichten Menschenmasse, die aber doch der Grundbewegung – von links 
hinten bogenförmig nach vorne und nach rechts hinten – unterworfen ist.  
Ikonographie: 
Die schriftliche Quelle für die Anbetung des Jesuskindes durch die Sterndeuter ist das 
Matthäus-Evangelium 2, 1-12.114 ,,Sie gingen in das Haus und sahen das Kind und Maria, 
seine Mutter; da fielen sie nieder und huldigten ihn. Dann holten sie ihre Schätze hervor und 
brachten ihm Gold, Weihrauch und Myrrhe als Gaben dar.“115 Die aus dem 13. Jahrhundert 
stammende Legenda Aurea widmet sich ebenfalls ausführlich der Begebenheit der Anbetung. 
Unter anderem werden dort Chrysostomus, Remigius, Hieronymus als schriftliche Quellen 
genannt.116 Im Lukas-Evangelium 2, 8-20 wird, wie Seibert erwähnt, nicht auf die Anbetung 
der Könige, sondern auf die Anbetung der Hirten eingegangen.117 Wichtig für das Gemälde 
von Georg Kurz ist die dort vorkommende Beschreibung von Esel und Ochse im Gefolge der 
Hirten. In seinem Gemälde befinden sie sich als kleine Gruppe direkt vor der kannelierten 
Säule mit korinthischem Kapitell.  
Seibert geht davon aus, das ca. ab dem 15. Jahrhundert nördlich der Alpen die Anbetung der 
Könige gemeinsam mit der Anbetung der Hirten dargestellt wurde.118 Georg Kurz versetzt die 
Szene vom Inneren des Hauses auf einen weiten Platz vor einem Architekturfragment. Wie 
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Lymant beschreibt, wird wie seit dem 15. Jahrhundert üblich, eine Ruine oder ein Stall als 
Kulisse gewählt.119 Im Motiv der Säule, das bei Georg Kurz zweimal vorkommt, vermutet 
Lymant einerseits einen Verweis auf die Geißelsäule der Passion Christi und andererseits eine 
Anspielung auf die Schilderung des Pseudo-Bonnaventura (1300). Die Anbetung der Weisen 
oder die Huldigung der Magier – wie Schiller das Thema nennt – geht auf zwei 
Kompositionstypen aus dem 3. und 4. - 6. Jahrhundert zurück.120 Die Bildkomposition bei 
Kurz entspricht demnach dem älteren Bildtypus, in dem Maria und dem Kind mehr 
,,Gewicht“ zufällt.121 Des Weiteren führt Schiller aus, dass im Laufe des 14. Jahrhunderts die 
Überreichung der Geschenke an Bedeutung verliert und die persönliche Beziehung zwischen 
Kind und Königen immer wichtiger wird. Georg Kurz visualisiert die emotionale Beziehung 
zwischen den beiden als intensiven Blickkontakt während der Übergabe des Geschenkes. 
Diese aus Gold, Weihrauch und Myrrhe bestehenden Gaben wurden seit dem 13. Jahrhundert 
in liturgischen Gefäßen überreicht.122 Die Zahl der Magier, die im Neuen Testament nicht 
genannt wird, kann in orientalischen Legenden auf bis zu 12 Personen ansteigen. Aufgrund 
der drei Gaben die sich auf die Würde Christi beziehen, nimmt man an, dass es sich um drei 
Menschen handelt.123 Gold ist das Symbol für den König, Weihrauch für Gott und Myhrre für 
den Arzt, ebenso sind sie als Bedeutungsträger für Tod, Auferstehung und Erlösung zu lesen. 
In der Zeit der Gegenreformation wurden Belege und Quellen gesammelt, um das 
gebräuchliche, aus dem Mittelalter stammende Bildvokabular zu bewahren.124 Molanus hielt 
fest, dass die Könige immer das Aussehen eines bestimmten Alters haben müssten. Er 
unterteilt sie in die Kategorien: Kaspar 60, Balthasar 40, Melchior 20 Jahre.125 Dabei stützt er 
sich auf die Legendensammlung des Petrus de Natali um 1400. 
Die Darstellung einer der Könige als ,,Mohr“ ist nach Schiller vor allem in der deutschen und 
niederländischen Kunst des 15. Jahrhunderts zu beobachten. Die Einbettung der Könige in 
einen langen Zug aus Begleitfiguren wurde im 15. Jahrhundert in der niederländischen 
Malerei übernommen und kurz danach in der deutschen Kunst verwendet.126 Vor allem die 
frühe und späte Barockmalerei bevorzugt nach Meinung von Schiller massenreiche Szenerien 
mit großer Prachtentfaltung bei Kostümen.127 Auch Georg Kurz gibt einfallsreiche Details 
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inmitten der illustren Schar der Begleiter wieder, wie zum Beispiel die geschmückten 
Elefanten oder der Affe auf der Schulter des Mannes im linken Bildraum, oder die Kamele im 
rechten hinteren Bildraum (Abb. 11, 21). Die Darstellung von Tieren wie Affen und Hunden 
ist im 14. Jahrhundert in der italienischen Malerei zu beobachten.128 
4.2.2. Die Messe des heiligen Martin – Georg Kurz, Öl auf Holz, Prälatur Stift Zwettl 
Das Altarblatt mit den Maßen 241 x 159 cm befand sich, ausgehend von der Trinitätskapelle 
in der Mitte des Kapellenkranzes, in der vierten Kapelle des nördlichen Kapellenkranzes 
(Abb. 4, 8).129 Es ist in ein von zahlreichen Menschen bevölkertes unteres Bilddrittel und in 
zwei von Architektur bestimmte obere Drittel unterteilt. Das Dunkel des Kirchengewölbes 
wird jäh von einer kreisförmigen und in verschiedenen Helligkeitsstufen schimmernden 
Lichterscheinung durchbrochen. In deren Mittelpunkt befindet sich eine goldene Kugel, die 
von fünf emporlodernden Feuerzungen umrandet wird. Begleitet wird das Lichtensemble von 
sechs Engeln, die dem Treiben im Kirchenraum unter ihnen mit großer Anteilnahme 
beiwohnen. Die bunt schimmernden Stoffe der Kleider und die farbigen Flügel kontrastieren 
mit den dunklen und dichten Wolken, die die himmlische Schar begleiten (Abb. 23). Die 
Kirche in der sich dieses auf die Legende der Messe des heiligen Martin beziehende Wunder 
ereignet, ist die Stiftskirche ,,Mariae Himmelfahrt“ in Zwettl. Der Innenraum des gotischen 
Hallenchores wurde vom Maler detailgetreu wiedergegeben, weshalb das Gemälde oftmals als 
bildliche Quelle Verwendung findet. Der Betrachter blickt direkt in den Chorbereich des 
Gotteshauses. Der Kreuzaltar befindet sich im Vorder- und der Hochaltar im Hintergrund. Die 
ersten der zahlreichen Seiten-Kapellen des umlaufenden Kapellenkranzes sind sichtbar (Abb. 
8). Die dreiteilige Wandgliederung besteht aus den Chorkapellen, dem Blendtriforium und der 
Fensterzone.  
Wie man anhand des Gemäldes und eines Stiches in den Annalen von Linck sehen kann, war 
der Kreuzaltar sehr einfach gehalten130. Auf diese Wiese wurde der Blick auf den dahinter 
stehenden gotischen Hochaltar nicht verstellt. Letzterer war unter Abt Leisser ca. 1515 erbaut 
und 1732 im Zuge der Barockisierung unter Abt Zaunagg abgebrochen worden. Ein Relief 
befindet sich heute in Adamsthal, Mähren.131 Abt Stephan Rößler widmet sich Aussehen und 
Baugeschichte dieses Kunstwerks sehr ausführlich.132 
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Auf dem für das Gemälde wesentlicheren Kreuzaltar befindet sich eine monumentale 
Christusfigur. Das Inkarnat der plastisch modellierten Figur ist sehr kräftig und gleicht dem 
der Lebenden. Nach Meinung von Stuhlfauth waren große Kruzifixe anstelle eines Retabels in 
Deutschland oftmals vorhanden.133 Mittels Zentralperspektive rückt der Maler das inhaltliche 
in das formale Zentrum. Direkt über dem mächtigen Kreuzaltar vollzieht sich das 
angesprochene Wunder des heiligen Martin mitten unter zahlreichen Kirchenbesuchern. Diese 
sind für die feierliche Messe festlich gekleidet und in zwei Gruppen links und rechts vom 
zentralen, aber weiter in das Kircheninnere versetzten Protagonisten, angeordnet (Abb. 8, 23). 
Aufmerksam und betroffen beobachten sie das Geschehen.  
Von der vordersten Bildebene ausgehend in den Raum gestaffelt leiten die Figuren den Blick 
des Betrachters durch Gesten und Körperhaltung zum Zentrum hin. Formal wird der 
Protagonist durch eine vertikale Gerade mit der himmlischen Erscheinung im Gewölbe und 
dem Kreuzaltar verbunden. Die zentrale Anordnung in der Mitte der Komposition 
unterstreicht die Relevanz der beinahe die gesamte Höhe des Gemäldes einnehmenden 
Geraden. Auch die Architektur und der farbig gestaltete Kapellenkranz mit den Malereien 
heben durch die perspektivische Verkürzung den senkrecht gestaffelten Mittelpunkt hervor. 
Martin, am unteren Ende der hierarchisch aufgebauten Linie, hebt während der 
Eucharistiefeier die Hostie in die Höhe. Dabei erfassen zwei auf Wolken kniende Engel in 
wallenden Gewändern mit großen Flügeln die Arme des Heiligen. Zwei Messdiener, ebenfalls 
kniend, jedoch auf den Stufen vor dem Altar, halten die Enden der goldenen Kasel (Abb. 24). 
Während der rechte Ministrant von der Kirchengemeinde fast völlig verdeckt wird, ist der 
linke vollständig sichtbar (Abb. 8). Durch die schräg in den Raum weisende Körperhaltung 
bildet der Faltenwurf entlang seiner Beine eine Überleitung zu der Figurengruppe im linken 
Vordergrund. Auch Mutter und Kind weisen durch den Zeigegestus des Knaben und den 
Faltenwurf des Umhanges zum Altar hin.  
Obwohl sich hauptsächlich Frauen auf der linken Seite und überwiegend männliche Personen 
auf der rechten Seite befinden, gibt es keine eindeutige Geschlechtertrennung. Der 
Blickkontakt mit dem Betrachter wird durch die junge männliche Gestalt auf der rechten 
Bildseite hergestellt (Abb. 24). Sie blickt aus der hinteren Reihe nach vor, der Körper ist 
durch die Rückenfiguren im Bildvordergrund fast vollständig verdeckt. Ein weißer Kragen 
und die Andeutung eines dunklen Gewandes sind noch erkennbar, danach wird der Blick 
durch die bereits erwähnten Personen verstellt. Die Männer im Bildvordergrund tragen 
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festliche zeitgenössische Kleidung. Die glänzenden Stoffe der aufwendig gestalteten 
Pluderhosen und der in zahlreiche Falten gelegten Umhänge wirken sehr edel.  
Interessant ist vor allem die Körperhaltung des Mannes am rechten Bildrand. Durch die 
angewinkelten Arme scheint er sich von der Gruppe, und besonders von seinem unmittelbaren 
Nachbar, distanzieren zu wollen. Da die Figurengruppen bei Georg Kurz durch Gesten immer 
stark miteinander verbunden sind, ist die Haltung des bärtigen Mannes außergewöhnlich. 
Eventuell handelt es sich um eine für die Kirche oder das Kloster bedeutende Person, die 
durch die Positionierung besonders hervorgehoben werden sollte. 
Durch die seitliche Anordnung und die Körperhaltung des knienden Mannes wird die gesamte 
rechte Figurengruppe wieder mit dem Zentrum verbunden. Der bärtige Mann mit ergrautem 
Haar hat seine Hände zum Gebet gefaltet und blickt aufmerksam auf die Szene am Altar.  
Nicht nur die Körperausrichtung, sondern selbst die Fältelung des Gewandes weist direkt zum 
Protagonisten hin (Abb. 24).  
Anhand dieses illustrierenden Gemäldes ist auch ein heute nicht mehr vorhandenes bauliches 
Detail zu sehen. Das sogenannte ,,Kaiseroratorium“ befand sich an der Kirchensüdwand vor 
dem Querhaus über dem romanischen Kreuzgangsportal (Abb. 8, 10). Nach Meinung von 
Kubes wurde es willentlich am Gemälde festgehalten um die intensive aber kurze Verbindung 
zwischen Kaiser und Stift Zwettl im frühen 17. Jahrhundert zu demonstrieren. 134  Das 
Oratorium war durch einen langen Gang mit dem Kaiserzimmer verbunden und im Gegensatz 
zu anderen eher schlicht gehaltendem. 135  Als Vergleichsbeispiel nennt Kubes das im 
Gegensatz sehr auffallend konstruierte Kaiseroratorium über dem Chorgestühl in 
Klosterneuburg.136 
 
Ikonographie: 
Sulpicius Severus verfasste die Biographie, einen Privatbrief und einen philosophisch-
monastischen Dialog über Martin von Tours, um für ihn als ,,wahren Helden“ und ,,Soldaten 
Christi“ zu werben.137 Martin, den der Autor persönlich kannte, war 336 geboren und 371 
zum Bischof gewählt worden, bevor er im Jahr 397 als Bischof von Tours verstorben ist.138 
Im ,,Dialogus Severi und Galli“ in der Legenda Aurea wird die Legende vom Wunder des 
heiligen Martin während der Messe geschildert. 139  Demnach ereignete sich folgende 
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Begebenheit: Ein unbekleideter und hilfesuchender Mann flüchtete sich zu Martin, der sich 
gerade für eine Messe aufgrund eines festlichen Anlasses vorbereitete. Daraufhin beauftragte 
der Heilige seinen Archidiakon, den Notleidenden einzukleiden. Da dieser den Anweisungen 
aber nicht nachkam überließ Martin dem Armen seinen Rock bzw. seine Tunika. Während 
dessen ermahnte der Archidiakon den Bischof die Messe zu halten. Ohne Tunika konnte 
Martin jedoch keine Messe feiern und schickte so den Archidiakon auf den Markt um ein 
neues Gewand zu kaufen. Voll Zorn kaufte dieser einen viel zu kleinen und zu kurzen Rock 
und warf ihn dem Bischof vor die Füße. Als der Heilige inmitten zahlreicher Kirchenbesucher 
in dieser unzureichenden Bekleidung die Messe las, erschien eine feurige Kugel über seinem 
Kopf, die von den vielen Anwesenden gesehen werden konnte. Martin erhob die Arme und 
,,[…] da fielen ihm die linnenen Ärmel nieder, denn seine Arme waren nicht dick und 
fleischig, und der besagte Rock ging nur bis zu den Ellenbogen; also blieben seine Arme 
nackt. Da brachten Engel goldenen Ketten, geziert mit Edelsteinen, deckten damit seine Arme 
gar ehrlich.“140 
Nach Braun ist die Darstellung der Messe des heiligen Martin seit ca. 1450 verbreitet. Sie 
verliert sich aber bereits ohne große Breitenwirkung im Laufe des 16. Jahrhunderts wieder, 
womit diese Darstellung einen hohen Seltenheitswert erlangt. 141  Georg Kurz verlegt das 
Wunder, wie bereits beschrieben, in die Stiftskirche Zwettl. Der heilige Martin steht im 
Bildmittelgrund vor dem Kreuzigungsaltar. Während der Eucharistiefeier befindet sich auf der 
leeren Tischfläche lediglich ein Buch. Mit erhobenen Armen hält der Bischof die Hostie und 
zwei auf Wolken kniende Engel ergreifen den Stoff der Ärmel. Hier weicht Kurz von der 
Legende ab und zeigt keine nackten, mit Ketten und Edelsteinen verdeckten Arme. Vielmehr 
scheint es, als würden Engel die Ärmel mit kostbarem Stoff ergänzen (Abb. 24). Die in einer 
senkrechten Linie über Martin und Christus erscheinende feurige Kugel stimmt mit dem Text 
wieder überein. Die das Geschehen beobachtenden und festlich gekleideten Kirchenbesucher 
beziehen sich wieder auf die Legende. Die in der Legenda Aurea stark betonte Anteilnahme 
der Kirchengemeinde wird vom Künstler durch bedeutungsschwere Gesten und 
ausdrucksvoller Mimik visualisiert (Abb. 24). Die Gewandspenden des heiligen Martin – 
einmal die Teilung des Mantels als Soldat und später die beschriebene Entrichtung als Bischof 
- wurden nach Seibert zum Sinnbild der christlichen Kirche und der Nächstenliebe.142 Nach 
Rainer wird in der Legenda Aurea der Zusammenhang zwischen Martins- und Pfingstwunder 
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erkannt und daraus die Apostelnachfolge des Bischofs inszeniert.143 ,,Das formal korrekte 
vollziehen des Sakraments der Eucharistie holt das Christusopfer aus seiner zeitlichen und 
örtlichen Ferne in die Gegenwart.“ 144  Da dieses Privileg der Vermittlerrolle lediglich 
Bischöfen und Priestern zukommt, könnte damit ein visueller Beitrag zur Wahrung der 
katholischen Tradition gemeint sein – nach Hecht dem spezifischen Merkmal der 
Gegenreformation.145 Die Eucharistie bildet nach Lankheit das ,,[   ] Zentrum, Höhepunkt und 
Charakteristikum des katholischen Kultes.“146 Veit und Lenhart schreiben ebenfalls von einer 
heftigen Auseinandersetzung zwischen Protestanten und Katholiken bezüglich der 
Messfeier. 147  Vor allem die Verortung dieses gegenreformatorischen Themas in der 
Stiftskirche von Zwettl ist als direkte Aussauge und Ansage gegen Protestantismus zu 
verstehen.  
 
4.2.3. Büßende Maria Magdalena in der Höhle–Georg Kurz, Öl auf Holz, Prälatur Stift 
Zwettl 
Ausgehend von der Trinitätskapelle in der Mitte des Kapellenkranzes, befand sich das 246 x 
160 cm große Gemälde in der fünften Kapelle auf der Nordseite (Abb. 14, 15, 25 – 27).148 
Gezeigt wird die in einer Höhle büßende Maria Magdalena, die aufgrund ihrer großfigurigen 
Darstellung beinahe die gesamte untere Bildhälfte einnimmt. Hinter der Silhouette der seitlich 
an der Felswand lehnenden barfüßigen Heiligen gibt der Höhlenausgang den Blick auf eine 
üppige Landschaft frei. Schemenhaft erkennt man in der Ferne ein Holzhaus, eine Burgruine 
auf einem Felsmassiv und weit hinten am Horizont eine Kirche. Weiße und graue 
Wolkenbänder überziehen den kleinen Himmelsausschnitt (Abb. 14). Der karge Innenraum 
der felsigen Unterkunft ist nur mit wenigen Gegenständen gefüllt. Decken im rechten 
Bildvordergrund dienen als Liegestatt, direkt davor befindet sich ein silbernes Behältnis. 
Pflanzen wie Efeu und andere verschiedene Gräser haben sich ihren Weg in die Grotte 
gebahnt und wachsen in Nischen und zwischen oder über Steinen empor (Abb. 14, 25). Auf 
einem dieser kleinen Steine im Bildvordergrund sitzt eine Eidechse oder ein Salamander. 
Seine Größe ist im Bezug zu den Efeuranken sehr klein und es scheint, als würde er plötzlich 
im Bewegungsablauf innehalten. Den Kopf hat die Amphibie vom Betrachter abgewendet und 
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in Richtung Magdalena gedreht (Abb. 25). Erschrocken blickt die Heilige auf und greift mit 
der rechten Hand an die Brust. Der Blick ist auf die überirdische Erscheinung über ihr 
gerichtet. In ihrer linken Hand hält sie die Seiten eines Buches oder einer Schriftrolle. Direkt 
vor ihr befindet sich ein hölzernes Kruzifix, dahinter liegt ein Totenkopf (Abb. 14, 27). Die 
schillernden Stoffe von Kleid und Umhang sind in unzählige Falten gelegt und hüllen den 
Körper vollständig ein. Teilweise scheint das, sich in keinster Weise an den Körper 
schmiegende Faltenwerk ein ornamentales Eigenleben zu entwickeln (Abb. 14, 27). Das lange 
Haar fällt in zahlreichen Wellen über den Körper.  
Der rechte obere Bildraum ist, wie bereits angedeutet, mit einer in Licht und Wolken 
getauchten Engelsschar erfüllt. Inmitten der zahlreichen himmlischen Wesen schreitet 
Christus mit nackten Füßen auf Maria Magdalena zu (Abb. 14, 15, 27). Unvermittelt brechen 
die in Untersicht wiedergegebenen überirdischen Geschöpfe in den Realraum der Höhle ein. 
Wortwörtliche Übertritte in die irdische Zone finden nur beim rotgekleidete Engel statt, 
ansonsten fungieren dichte Wolken als trennendes Element. Der zurückgewichenen Büßerin 
streckt Christus seinen rechten Arm mit einer Geste des Segnens entgegen (Abb. 27) Das in 
zahlreiche Falten geraffte weiße Kleid umspielt den darunterliegenden Körper und der 
aufgeblähte blaue Umhang verdeutlicht die Dynamik der Schrittbewegung. Zahlreiche in die 
Tiefe gestaffelte Putten und Engel verweilen in dem hellen Licht der göttlichen Erscheinung. 
Mitfühlend betrachten sie das stattfindende Ereignis (Abb. 14, 15, 26, 27). 
 
Ikonographie: 
Die schriftliche Quelle, auf der die Legende der büßenden Maria Magdalena in der Höhle 
basiert, ist die aus dem 13. Jahrhundert stammende Legenda Aurea des Jacobus de 
Voragine. 149  Demnach kam Maria Magdalena als Predigerin nach Südfrankreich und 
verbrachte die letzten Jahrzehnte ihres irdischen Daseins unerkannt als Büßerin in einer Höhle 
bzw. Grotte in Saint-Beaume bei Aix in der Provence.150 ,,Da wohnte sie dreißig Jahre in 
einer Statt, die ihr von Engelshänden war vorbereitet.“151 Deutlich wird in der Legenda Aurea 
hervorgehoben, dass sie sich an einem unwirtlichen Ort ohne Vegetation und Wasser aufhielt, 
denn die Heilige benötigte weder Speisen noch Getränke. ,,An jeglichem Tag ward sie zu den 
sieben Gebetsstunden von Engeln auf in die Lüfte geführt, und hörte mit leiblichen Ohren den 
Gesang der himmlischen Heerscharen. So ward sie alle Tage mit dieser süßen Kost gespeiset 
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und darnach von den Engeln wieder an ihre Stätte zurückgebracht, also daß sie keiner 
irdischen Nahrung bedurfte.“152 
Bei Georg Kurz hingegen gedeihen in der Höhle verschiedenste Gräser, bis hin zu einer über 
einen Stein wachsenden Efeuranke links vor Maria Magdalenas Füßen (Abb. 25 - 27). Seibert 
weist darauf hin, dass der Efeu nicht nur Symbol des ewigen Lebens, sondern aufgrund der 
engen Verbindung zwischen ihm und seinem Träger auch das Sinnbild der Treue ist.153 Da 
Jesus, wie Seibert weiter ausführt, im Neuen Testament bei Matthäus 21, 42 und 1, Petrus 2, 
4-9 mit einem Stein gleichgesetzt wird, kann das Ensemble Efeuranke über Stein durchaus 
einen bedeutungsvollen Hintergrund haben. Auch das Reptil bzw. die Amphibie auf dem 
zweiten sich im Bildvordergrund befindenden Stein, könnte als Anspielung auf Jesus gelesen 
werden. Ob es sich hier um eine Eidechse oder einen Salamander handelt, ist nicht eindeutig 
zu klären (Abb. 25). Beides sind aber Symbole, die für die Kraft und den Glauben an Christus 
stehen.154 Bereits im Physiologus, einer naturgeschichtlich-religiösen Schrift aus dem 2. und 
4. Jahrhundert, wird dem Salamander die Kraft des Feuerlöschens zugeschrieben. Somit soll 
dem Gerechten Schaden erspart werden. 155  Ein Symbol für das Erkennen des rechten 
Glaubens ist die Eidechse, da sie nach einem Blick in die aufgehende Sonne von der 
Erblindung erlöst worden sein soll.156  
 
Braun erkennt an der Darstellung der langen offenen Haare einen Hinweis auf die Trocknung 
der Füße Christi nach der Säuberung mit Maria Magdalena`s Tränen. Schriftliche Quellen 
dafür sind das Lukas-Evangelium 7, 37-39 und das Johannes-Evangelium 12, 3-5 im Neuen 
Testament. Demnach salbte die büßende Sünderin im Haus des Simon die Füße Christi mit 
Nardenöl aus einem Alabastergefäß und trocknete sie mit ihrem Haar. In den Evangelien des 
Matthäus 16, 6-13 und Markus14, 3-9 verwendete sie das Nardenöl anders, sie goss es über 
das Haar von Jesus.157 Braun geht davon aus, dass das Salb-Gefäß als weiteres Attribut seit 
dem 13. und 14. Jahrhundert verwendet wird. Anstett-Janssen sieht darin jedoch ein seit dem 
12. Jahrhundert verwendetes Hauptattribut. 158  Das Salbgefäß weist nach Meinung von 
Anstett-Janssen nicht nur auf die Salbung der Füße Christi hin, sondern auch auf die Salbung 
des Leichnams Christi.159 Georg Kurz setzt dieses Attribut in Form eines silbernen ovalen 
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Behältnisses im vorderen Bildgrund ein (Abb. 25). Am unteren Ende der Schale befindet sich 
eine schlichte Verzierung, Schaft und Fuß sind ebenso wie der Nodus kurz und klein gehalten. 
Das Kruzifix als Symbol für die Liebe zu Christus und als Utensil zur Vertiefung in die 
Leiden Christi ist eines der wichtigsten Attribute der Sünderin. Hinzu kommt der seit dem 16. 
Jahrhundert verwendete Totenkopf als Motiv der Vanitas.160 Im Gemälde sind sie daher auch 
gemeinsam mit der Büßerin im Zentrum der Komposition angeordnet (Abb. 14, 27). Anstett-
Janssen geht davon aus, dass das Bild der büßenden Maria Magdalena als Vorbild für reuige 
Sünder im 11. Jahrhundert unter starkem Einfluss der Cluniazenser in die Bußpredigt und 
Bußdichtung eingegangen ist.161  
Die Präsenz Christi in der Höhle – wie bei Georg Kurz dargestellt – wird in der Legenda 
Aurea nicht erwähnt (Abb. 26, 27). Tatsächlich ist eine gemeinsame Darstellung von Jesus 
und Maria Magdalena in der Höhle sehr selten. ,,Nun aber hat mir der Herr kund getan, daß 
ich bald von dieser Welt soll scheiden […]“.162 Der Typus basiert nach der Ansicht von 
Janssen auf dem Legenden-Roman des Pseudo-Rhabanus. Demnach überbringt Christus 
Maria Magdalena die Botschaft des nahenden Todes. 163 Es wäre möglich, dass Georg Kurz 
den Moment der Bekanntgabe des bevorstehenden Endes in die Höhle transferiert hat. 
Geissler sieht die Komposition von Georg Kurz eindeutig in Abhängigkeit zu einer Zeichnung 
von Christoph Schwarz. ,,Die hier vorliegende Form der Hl. Magdalena als Büßerin, die 
göttlichen Segen durch Christus empfängt, ist vor Schwarz in dieser Form nicht belegt. Nach 
ihm in einer offensichtlich von dieser abhängigen Darstellung des Passauer Malers Georg 
Kurz v. Zwettl.“164 Die erwähnte Zeichnung dürfte Schwarz, einer der Hofmaler von Herzog 
Wilhelm V., im Zeitraum von 1580 - 1590 geschaffen haben. Geissler sieht gerade in der 
stark geprägten religiösen Stimmung des Münchner Hofes den optimalen Nährboden für das 
Entstehen von ,,ikonographischen Sonderformen“.165 Äußerst interessant ist die namentliche 
Nennung des ansonsten in der Literatur so unbeachteten Malers Georg Kurz. Dadurch entsteht 
eine eindeutige stilistische Verbindung zu Christoph Schwarz und in weiterer Folge zu den 
am Münchner Hof gängigen Gestaltungsmodi. Geissler gibt an, dass der Aufbewahrungs-Ort 
für die 29,3cm x 20,7 cm große Zeichnung heute unbekannt ist. Diesen Hinweis verdankt der 
Autor Friedrich Thöne, der das Blatt in Konstanz verortete, wo es nach Geissler heute aber 
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unbekannt ist. 166 Die Zeichnung von Schwarz ist laut Angaben von Geissler also nicht mehr 
erhalten, durch einen Stich ist sie jedoch für Schwarz gesichert. Geissler schreibt diesen Stich 
Hendrick van der Borcht II zu und erwähnt, dass neben Berlin und Stockholm ein Exemplar 
in der Albertina in Wien vorhanden sein sollte. Doch das von Geissler zitierte Blatt von 
Hendrick van der Borcht II in der Albertina zeigt anstatt der Christusfigur in einer 
Engelsgloriole ein großes Kreuz auf einem rundlichen Felsen vor der Büßerin. 167 Die im 
linken Bereich der Komposition angeordnete Maria Magdalena lehnt seitlich - so wie bei 
Kurz - an den Felsen im vorderen Bildgrund. Die linke Hand ergreift den Balken des beinahe 
lebensgroßen Kreuzes, die rechte Hand liegt - wieder ähnlich wie bei Kurz. - auf der Brust. 
Das Kreuz ist sehr einfach gehalten, Dreipässe an den Enden des Quer- sowie am oberen 
Ende des senkrechten Balkens sind die einzigen Zierelemente. Ein offenes Buch als Attribut 
der Maria Magdalena befindet sich neben dem Kreuz auf dem Felsen. Nicht vorhanden ist der 
Totenkopf als ebenfalls typisches Attribut der reuigen Sünderin. Die Szene spielt, wie bei 
Kurz, in der Höhle und wieder wird hinter Maria Magdalena der Ausblick auf eine Landschaft 
freigegeben. Lichtstrahlen, die vom rechten oberen Bildbereich eindringen, erhellen das 
Kreuz. Eine weitere auffallende Übereinstimmung findet man in den Busch- bzw. 
Strauchartigen Gewächsen, die Schwarz und in weiterer Folge Kurz im oberen Bereich der 
Höhle positionieren. 
Wie Geissler erwähnt, geben den Stich von Hendrick (Henrick) vander Borcht II sowohl 
Hollstein als auch Wurzbach an, beide jedoch ohne Abbildung oder Verweise auf die 
Albertina in Wien.168 Warum Geissler einen Stich von van der Borcht mit einer Christusfigur 
in der Albertina in Wien vermutet ist unklar. Eine Nachzeichnung nach der Originalzeichnung 
von Schwarz soll nach Angaben des Autors in der Graphischen Sammlung in Düsseldorf 
vorhanden sein. Nach Angaben von Diefenthaler ist darauf die Erscheinung Christi in einer 
Engelsgloriole dargestellt.169 Aufgrund dieser Zeichnung ist die Verbreitung dieses Schemas, 
auch wenn es nur wenige Nachahmung gegeben hat, belegt.  
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4.1.4. Johannes auf Patmos – Georg Kurz, Öl auf Holz, Prälatur Stift Zwettl 
Das Gemälde mit den Maßen 241 x 156 cm befindet sich auf der nördlichen Seite in der 
dritten Kapelle, ausgehend von der Trinitätskapelle in der Mitte (Abb. 28).170 Ein junger in 
Dreiviertel-Ansicht dargestellter Mann sitzt leicht erhöht auf einem Plateau vor einem 
mächtigen Baum im rechten Bildvordergrund. Sein Körper neigt sich leicht nach hinten in die 
Bildtiefe, während sein Blick zwei Wesen im wolkenverhangenen Himmel fixiert. Die 
monumentale Gestalt des Evangelisten nimmt beinahe die gesamte untere Bild-Hälfte ein. 
Das weite Kleid und der über die rechte Schulter und nach vorne über den Schoß drapierte 
Umhang vergrößern den Umfang der ohnehin bereits mächtigen Gestalt erheblich. Der seidig 
schillernde Stoff des Gewandes wirft große Falten, die sich in etlichen Umbrüchen und 
Kanten verlieren. Das hügelige textile Gebilde findet seine formale Entsprechung in den 
Ecken und Kanten des felsigen Bodens, der schließlich in die weichen Rundungen der Wiese 
nahe am Ufer übergeht (Abb. 28, 30). 
Das helle wellige Haar liegt in feinen Locken auf den Schultern auf und rahmt ein bleiches 
Gesicht mit maskulinen Zügen. Die große Nase, der markante Mund mit den dicken Lippen 
und der kräftige Hals stehen im Gegensatz zu den grazilen Bewegungen der Hände. Behutsam 
halten die feingliedrigen Finger der linken Hand das auf dem Schoß liegende dunkle Buch, 
die der rechten eine Schreibfeder oder ein Schreibrohr. Die muskulösen Unterarme, einer 
gebeugt und einer gestreckt, ragen aus einer enormen Fülle an Stoff hervor. Die Menge an 
gefältelten Stoffbahnen lassen den gut darunter verborgenen Körper nur schwer erahnen. Die 
hervorstehenden blassen, nackten Füße heben sich deutlich vom dunklen Untergrund des 
felsigen Bodens ab.  
Rechts von Johannes, ungefähr in Höhe der Knie, befinden sich auf der ebenen Oberfläche 
eines Steines ein kleines ovales Behältnis und ein offenes Etui aus dem weitere Stilfedern 
herausragen. Der Deckel des kleinen rundlichen Tintenfasses liegt neben den anderen 
Utensilien auf der Steinoberfläche (Abb. 30). Das helle Inkarnat des Protagonisten hebt sich 
deutlich von den dunklen Federn des sich hinter ihm befindenden Adlers ab. Vor den weit 
ausgebreiteten Schwingen erkennt man den goldenen Schimmer einer zarten Gloriole über 
Johannes Kopf. Mit geöffnetem Schnabel blickt der Greifvogel, ebenso wie der Heilige, nach 
rechts oben zur visionären Manifestation am Himmel. Das schwarze Federkleid des Adlers 
hebt sich nur geringfügig vom dunklen Stamm des Baumes ab, der mit seinen kräftigen Ästen 
nicht nur die gesamte Höhe, sondern auch ca. die halbe Breite des Gemäldes einnimmt (Abb. 
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28). Die nicht mehr im Bildfeld vorhandene Baumkrone bleibt der Phantasie überlassen. Das 
dichte Laub lässt das atmosphärische Leuchten der mitten in den Wolken sichtbar werdenden 
Lichterscheinung nur spärlich auf den Boden dringen. In einem strahlend ovalen Lichtkranz 
befindet sich eine regungslose feminine Gestalt mit mächtigen Flügeln. Schräg rechts unter 
ihr befindet sich ein siebenköpfiger Drache, der eilig auf das Lichtwesen zu zulaufen scheint 
(Abb. 28, 29). Ein dichtes Wolkenband erstreckt sich bis tief in den Horizont und legt sich als 
Dunst über eine in der Ferne liegende Bergkette. Das von rechts hinten in einem kleinen 
Bogen nach vorne fließende ruhige Gewässer verbindet die am Ufer gelegene Stadt mit der 
Kirche auf dem Felsmassiv. Der Zugang vom Festland wird durch eine steinerne 
Brückenanlage mit vier Rundbögen gewährt (Abb. 28). Die Form der knorrigen dünnen Äste 
und das üppige Laub des am Plateau, direkt gegenüber von Johannes wachsenden Bäumchens 
umrahmen die Kirchenarchitektur. Auf diese Weise wird die Komposition gleichzeitig links 
und rechts durch Vegetation begrenzt. 
Ikonographie: 
Johannes der Evangelist wurde während der Regentschaft des Domitian auf die an der Küste 
von Klein-Asien liegende Insel Patmos verbannt. Dort schrieb er die in den Kanon des Neuen 
Testamentes aufgenommene Apokalypse oder wie sie auch genannt wird, die Offenbarung 
des Johannes.171 Ob er jedoch wirklich der Verfasser ist, bleibt nach Chadraba noch unklar.172 
Quellen dafür sind neben dem Neuen Testament die Hist. eccl. III, 18 des Eusebius.173 In der 
Offenbarung 12, 1 und 3 wird geschildert, dass am Himmel eine Frau erschien ,,[ ] mit der 
Sonne umkleidet, der Mond unter ihren Füßen und auf ihrem Haupt ein Kranz von 12 
Sternen.“ ,,Und ein anderes Zeichen erschien am Himmel: Siehe, ein Drache, feurig und 
gewaltig groß mit sieben Köpfen und zehn Hörnern und sieben Diademen auf seinen 
Köpfen.“174 Auf einer dünnen Mondsichel stehend, hat das apokalyptische Weib im Gemälde 
von Georg Kurz die Hände vor der Brust gefaltet (Abb. 29). Ein in schwere senkrechte Falten 
fallendes Kleid verbirgt die Umrisse des Körpers vollständig. Der Blickachse Johannes 
folgend, erkennt man den sieben-köpfigen Drachen (Abb. 28, 29). Mit großen Schritten eilt er 
auf das im gleißenden Licht stehende Geschöpf zu. Die langen Vorderpranken greifen 
begierig nach vorne und der lange dünne Schwanz schlängelt sich zwischen massigen Flügeln 
in die Höhe. 
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Als Einzelfigur wird Johannes bereits seit dem späten Mittelalter dargestellt, oftmals als 
Pendant zu Johannes dem Täufer.175 In der Stiftskirche Zwettl, in der sich ebenfalls eine 
Kapelle mit dem Patrozinium Johannes des Täufers befindet, haben die beiden Kapellen aber 
keinen räumlichen Bezug. Oftmals wird das Evangelisten-Bild mit dem Adler-Attribut in eine 
Landschaft versetzt, die selbst die Funktion eines Attributes übernimmt. Der Adler ist nach 
Braun ein auf altchristliche Zeit zurückreichendes Symbol, das Johannes als den vierten 
Evangelisten ausweist.176 Georg Kurz positioniert den mächtigen Adler genau hinter dem 
Rücken des Apostels. Rechts von Johannes auf einem Felsen befinden sich Schreibwerkzeug 
und ein kleines bauchiges Gefäß, dessen Deckel unmittelbar daneben liegt. Vermutlich 
handelt es sich um ein Tintenfass und nicht um den ebenfalls als Attribut des Johannes 
verwendeten Giftbecher.177 Nach Lechner gibt es viel mehr Darstellungen über die Abfassung 
der Apokalypse und die Vision des apokalyptischen Weibes als Einzelszenen.178 
 
4.1.5. Martyrium des hl. Andreas - Georg Kurz, Öl auf Holz, Prälatur Stift Zwettl 
Das Gemälde mit den Maßen 241 x 151 cm befand sich in der zweiten Kapelle der Nordseite, 
gegenüber jener von Johannes des Täufers (Abb.4, 31).Die Komposition ist wie auch die der 
anderen Gemälde in zwei formal sehr unterschiedliche Bereiche geteilt. Die dunklen Farben 
und großen Formen des düsteren Himmels der oberen Bildhälfte stehen im Kontrast zu der 
bunten und kleinteiligen Massenszene im unteren Bereich. Im atmosphärischen Leuchten des 
weit in der Ferne liegenden Horizontes lösen sich die im Bildvordergrund vorherrschenden 
linearen Umrisse und klaren Farbenzunehmend auf. Schemenhaft erkennt man im 
Hintergrund die Silhouetten einiger Prachtbauten vor einem steilen Bergmassiv. Zahlreiche 
Menschen haben sich um ein goldenes Denkmal mit monumentalen Ausmaßen versammelt. 
Durch die Entfernung und durch das diffuse Licht sind sie nur vage erkennbar. Je weiter man 
mit dem Blick in den Bildvordergrund rückt, desto deutlicher werden die Farben und Formen 
der rapide an Größe gewinnenden Figuren. 
Das Hauptereignis, die Kreuzigung des heiligen Andreas, ist leicht nach links aus dem 
Zentrum geschoben. Der Heilige ist an Händen und Füßen an zwei diagonal verlaufende 
Kreuzbalken gefesselt. Während die Gliedmaßen frontal zum Betrachter gerichtet sind, neigen 
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sich Kopf und Schulterpartie nach rechts in Richtung Aegeas, dem auf einem Thron sitzenden 
Stadthalter (Abb. 31).179 Eine riesige, sich tief in den Bildraum erstreckende Menschenmenge, 
hat sich auf dem öffentlichen Platz versammelt. Der linke wie der rechte Bildraum werden 
durch monumentale Säulen geschlossen. Während sie rechts Teile eines Palastes zu sein 
scheinen, gehören jene auf der linken Seite zu der prächtigen Thronanlage von Aegeas. Der 
schwere grüne Stoff des Baldachins kontrastiert mit dem Rot des auf einem hohen Podest 
stehenden Thronsessels. Der darauf sitzende Herrscher weist mit der rechten Hand auf 
Andreas, in der Linken hält er sein Zepter. Zu seinen Füßen herrscht ein Tumult aus 
Menschen verschiedener sozialer Herkunft. Vom rechten Bildvordergrund ausgehend erblickt 
man Soldaten in glänzenden Rüstungen auf prachtvoll geschmückten Pferden, Männer und 
Frauen in teuren Kleidern und schließlich auch Vertreter aus dem armen Volk am linken 
Bildrand (Abb. 31 - 33). Stark gestikulierend und mit bestürzten Gesichtern beobachten die 
Menschen das Geschehen. Zwei auffällige, in roten Kleidern und Kappen gehüllte junge 
Männer, durchqueren den Bildraum in großen Schritten von rechts nach links. Während sich 
der Erste dem Betrachter zuwendet, kehrt der Letztere dem Betrachter den Rücken zu (Abb. 
31). Seine Aufmerksamkeit scheint vollkommen von den Geschehnissen in Anspruch 
genommen worden zu sein. Das weiße, seitlich positionierte Pferd des schräg in die Tiefe 
reitenden Soldaten, schreckt wegen des Hundes, der sich in unmittelbarer Nähe der 
Vorderläufe befindet auf und stellt sich auf die Hinterbeine (Abb. 33).  
Das Gegenstück zu dieser bewegten Gruppe bildet der im linken Bildvordergrund auf einem 
Stein sitzende Mann (Abb. 31). Den linken Arm vor seinem Körper gebeugt, hält er 
verharrend in der Bewegung eine Axt in der Hand. Erwartungsvoll hebt der Hund hinter ihm 
seinen Kopf und blickt ihn an.  
Durch Zeigebewegungen der Figuren wird der Blick des Betrachters zum inhaltlichen 
Zentrum geführt. Einmal durch die in das Bild auf Andreas zeigende Person am rechten 
Bildrand und ein weiteres Mal durch die bereits erwähnte Geste des Herrschers (Abb. 31). Da 
beide Personen ein in ähnlichen Farben dargestelltes Gewand tragen, wird die Leserichtung 
erleichtert. Die großfigurig dargestellten Figuren im Bildvordergrund sind in einem von links 
hinten nach vorne kommenden und anschließend nach rechts zurückschwingenden Halbrund 
angeordnet. Auf diese Weise wird die Hauptszene von den sie umgebenden Figuren gerahmt. 
Dadurch, dass der an das Kreuz gefesselte Andreas die Massen überragt, ist er ebenfalls 
schnell als Protagonist erkennbar. Die Personen untereinander sind durch Gesten oder den 
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Faltenwurf der Kleider miteinander verbunden. Ebenso wie alle anderen im Gemälde 
dargestellten Personen ist der Apostel in ein weites, seinen Körper komplett verhüllendes 
Kleid, gehüllt. Über das in zahlreiche Hänge- und Druck-Falten gelegte Kleid ist um die 
Taille ein weißes Tuch gebunden. Neben den vielen in unterschiedliche Richtungen 
verlaufenden Knicke und Kanten der Falten, sind die drei beinahe senkrechtverlaufenden 
Bahnen zwischen den Beinen sehr auffällig. Bei keiner anderen Person gibt es Fältelungen die 
so gerade verlaufen (Abb. 31, 32). Hände und Füße sind mit Seilen an die Balken des x-
förmigen Kreuzes befestigt. Gestützt wird das Kreuz von zwei kräftigen bärtigen Männern, 
wovon der rechte den Blick zum Betrachter aufnimmt.  
Ikonographie: 
Das Martyrium des heiligen Andreas soll sich am 30. 11. 60/62 am x-förmigen Kreuz, dem 
crux decussata, in Patras unter dem Prokonsul Aegeas (Aegeates) ereignet haben.180  Des 
Weiteren erwähnt Lechner die Legende, dass das Todesurteil aufgrund der Bekehrung der 
Frau des Statthalters über Andreas verhängt worden sei.181 Demnach betete Andreas bis zu 
seinem Tod noch zwei Tage lang zu den zahlreichen Anwesenden. 
Neben Petrus und Paulus gehört auch Andreas zu den Aposteln, die bereits früh, erstmals um 
500 in Ravenna, mit individuellen Gesichtszügen dargestellt worden sind. 182  Buschige 
Augenbrauen, eine große Nase und ein dichter Bart sind die wesentlichen Merkmale des 
Heiligen. Wie Braun erwähnt, wird Andreas seit altchristlicher Zeit mit nackten Füßen, 
unbedecktem Kopf und mit einer Tunika bekleidet dargestellt.183 Betrachtet man das Gemälde 
von Georg Kurz, dann sieht man anstatt des sonst üblichen Gürtels, das um die Körpermitte 
gebundene helle, sehr großformatige Tuch. Schwere Hänge-Falten ziehen es nach unten (Abb. 
31, 32).  
Seit etwa Mitte des 14. Jahrhunderts wird das Andreaskreuz, das den Martertod symbolisiert, 
nicht mehr nur in kleinen Formaten als Beigaben dargestellt, sondern es nimmt wie bei Georg 
Kurz, reale Ausmaße an. Seit dem 15. Jahrhundert ist das x-förmige Kreuz zum 
hauptsächlichsten und ständigen Attribut geworden.184 Das ,,generelle Attribut des Buches 
oder der Schriftrolle“, wie Braun es nennt und das Andreas als Verkünder des Evangeliums 
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ausweist, fehlt hier.185 Zwischen den gespreizten Beinen des Mannes, der das Kreuz hält, 
befindet sich ein runder Korb mit einem Tuch. Rechts davon liegt ein hölzerner, nicht ganz 
dargestellter Gegenstand. Eventuell könnte es sich um einen Griff für die Schriftrollen 
handeln (Abb. 31). Da die Attribute aber ansonsten klar und leicht lesbar in den 
Kompositionen eingearbeitet sind, erscheint diese Möglichkeit eher unrealistisch. Vielleicht 
handelt es sich hier um Utensilien für die Befestigung des Apostels am Kreuz. Andreas - auf 
griechisch mannhaft - gehört mit seinem Bruder Petrus zu den erstberufenen Jüngern Jesu.186 
 
4.1.6. Predigt des hl. Johannes des Täufers - Georg Kurz, Öl auf Holz, Prälatur Stift 
Zwettl 
Die Maße des Gemäldes betragen 235 x 153cm, ursprünglich befand es sich in der zweiten 
Kapelle auf der Südseite des Kapellenkranzes (Abb. 4, 34). 187  Die mit Figuren beinahe 
überfüllte Landschaft mit Ausblick in einen tief liegenden Horizont steht im Gegensatz zu der 
Leere des Himmels in der oberen Bildhälfte. Baumkronen mit dichtem Laub ragen weit in den 
wolkenverhangenen Himmel hinein, dessen Wolkendecke nur von einemeinzelnen Lichtstrahl 
durchbrochen wird. 
Schemenhaft erkennt man die Umrisse einer Bergkulisse am Horizont. Üppige Vegetation 
wächst entlang des Gewässers, das nur in einem kleinen Bereich sichtbar wird. Auf einer 
Ebene im Bildhintergrund erhebt sich über einer Klippe eine verfallene Burgruine, die sich 
durch ihre zerklüftete Silhouette gut in die felsige Landschaft einfügt. Die durchfurchten 
Elemente werden in kantigen Umbrüchen in den vielen Gewandfalten der Personen 
aufgenommen und weitergeführt. Obwohl durch die Staffelung der zahlreich stehenden und 
sitzenden Menschen der Raum bevölkert wird, bleibt eine flächige Wirkung bestehen. Die 
Hauptperson, ein bärtiger Mann mit zerschlissenem kurzen Fellkleid und rotem Umhang steht 
ein wenig von der Gruppe abgesondert auf einer kleinen Anhöhe (Abb. 34, 35, 36). Der Kopf 
wird von einer zarten, kaum wahrnehmbaren goldenen Gloriole, umfangen. 
Das inhaltliche Zentrum ist ebenso wie beim zuvor besprochenen Gemälde des ,,Heiligen 
Andreas“ ein wenig aus der Mitte nach links versetzt. Durch die Erhöhung und die rahmende 
Anordnung von leicht abgesetzten Figurengruppen ist der Protagonist als solcher schnell 
identifizierbar. Es handelt sich um Johannes den Täufer, der in den linken Bildmittelgrund 
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versetzt, eine Predigt hält. Eine Besonderheit in der vielfigurigen Szenerie ist der freie, Raum 
unmittelbar vor seinen Füßen. Einen weiteren kleinen Freiraum gibt es nur noch bei der 
zweiten wichtigen Person dieses Gemäldes: Jesus Christus (Abb. 34 - 36). Schräg nach rechts 
hinten versetzt steht er gemeinsam mit zwei Begleitern und beobachtet die Szene. Seine 
rechte erhobene Hand sendet Johannes einen Gruß mit Segensgestus. Dieser erwidert diesen 
mit seinem ebenfalls zum Segensgestus erhobenen Arm. Unmittelbar unter dem Kreuz des 
Kreuzstabes in der linken Hand des Täufers befindet sich ein zartgeschwungenes Band. Ein 
nicht näher definierbarer dünner Ast oder Stab verläuft direkt vor der Körpermitte des Täufers 
und bildet mit einem dünnen aus dem Boden wachsenden Bäumchen abermals die Form des 
Kreuzes (Abb. 34). Unweigerlich folgt der Blick des Betrachters diesem Richtungsweiser und 
wird direkt zu der kleinen Gruppe um Jesus gelenkt. Mittels Staffelung und 
Größenunterschieden zwischen den beiden Figurengruppen wird Tiefe suggeriert.  
Vom Bildvordergrund ausgehend sieht man, dass die Figurengruppen die beiden wichtigen 
Personen hervorheben (Abb. 34). Einerseits sind die zahlreichen Personen kreisförmig um den 
auf dem Fels stehenden Johannes mittels einer äußeren und inneren Rahmung angeordnet. 
Andererseits lenkt die sitzende Gruppe den Blick des Betrachters direkt zum im Hintergrund 
stehenden Jesus. Die von hinten nach vorne kommende und anschließend wieder zurück 
laufende Bewegung geht von den jeweils rot gekleideten Männern an den Baumstämmen aus. 
Die sich am Stamm festklammernde Rückenfigur auf der linken Bildseite leitet zum 
stehenden und den Betrachter direkt anblickenden Mann über (Abb. 34, 35). Haltung und 
Kleiderfalten schließen den Bildraum nach außen ab, während der linke nach vorn 
ausgestreckte Arm den Blick auf das zur Bildmitte zeigende Bein des Hintermannes lenkt 
(Abb. 34, 35). Auch der Boden nimmt diese von links kommende Bewegung auf und gibt sie 
an die sitzende Figur auf der rechten Seite weiter. Durch Berührungen verknüpfen sich die 
nach hinten in den Bildraumgestaffelten Personen am rechten Seitenrand zu einer Gruppe. 
Markanter Punkt ist die sich am Baum festhaltende Rückenfigur, die ein Pendant zur jener der 
linken Bildseite darstellt (Abb. 34 - 35). 
Die mittlere Gruppe besteht aus sitzenden Figuren, die um den Hügel von Johannes 
angeordnet sind. Vier Personen drehen ihre Köpfe zu Jesus und schaffen dadurch eine 
Verbindung zwischen zwei wichtigsten Personen Gemäldes (Abb. 34, 35).  
Ikonographie: 
In den Evangelien des Markus 1, 1-8, Matthäus 3, 1-12, Lukas 3, 3-18 und Johannes 1,19-34 
wird von der Predigt des Johannes erzählt. Als Wegbereiter Christi predigte und taufte er 
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unter großem Andrang im Jordan und ermahnte die Menschen zur Abkehr vom Bösen und zur 
Besinnung.188 Johannes, der als Vorläufer Jesu betrachtet wird, verbindet in der Funktion des 
letzten Propheten das Alte mit dem Neuen Testament.189 Seibert erwähnt, dass die Darstellung 
der Buß-Predigt vor allem im 16. Jahrhundert nördlich der Alpen zu einem beliebten Thema 
geworden ist. Oftmals wurde eine bunte Volksmenge in einer weiten Landschaft 
dargestellt.190 Die im Gemälde von Georg Kurz sichtbare asketische Gestalt mit ungepflegtem 
Haar und krausem Bart gehören neben den Füßen ohne Schuhe zu einem im Osten beliebten 
Darstellungstypus (Abb. 34). Dieser gelangte schließlich von dort in den byzantinischen 
Einflussbereichs Italiens.191 
Weitere Attribute sind der Kreuzstab mit Schriftband und das zu seinen Füßen ruhende 
Lamm.192 Letzteres ist seit dem späten 14. Jahrhundert als Attribut beigefügt, entweder wie 
bei diesem Gemälde zu Füßen des Heiligen oder in seinen Armen. Braun verweist darauf, 
dass das Gotteslamm auf Johannes. 1, 29-30 und 35-36 basiert und somit Johannes als 
Vorläufer Christi kennzeichnet.193 ,,Tags darauf sah er Jesus auf sich zukommen und sprach: 
Seht das Lamm Gottes, das hinweg nimmt die Sünden der Welt! Er ist es, von dem ich sagte: 
Nach mir kommt einer, der mir voraus ist, weil er eher war als ich.“ ,,Tags darauf stand 
Johannes wieder da mit zwei von seinen Jüngern und er blickte auf Jesus, der vorüberging 
und sagte: ,,Seht das Lamm Gottes!“In dem hier besprochenen Gemälde zeigt Johannes nicht 
nur mit seiner Körperhaltung, sondern auch mit dem Kreuzstab auf den schräg hinter ihm 
stehenden Jesus (Abb. 34, 35). Der Kreuzstab mit dem Schriftband in der linken Hand des 
Protagonisten tritt nach Braun erst seit dem späten 15. Jahrhundert auf und ist ebenfalls als 
Hinweis auf die vorbereitende Funktion des Heiligen zu deuten.194 Weis sieht im Kreuzstab 
eine Deutung auf die Passionsprophetie. 195  Die Hände von Jesus und Johannes, die den 
Segensgestus des jeweils anderen erwidern, verbindet eine parallel zum Kreuzstab 
verlaufende Linie. Der Zeigegestus der rechten Hand spricht nach Weis für das Zeugnis 
Christi und ist ebenso eine beliebte Darstellungsform für die Figur des Täufers (Abb. 35).196 
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4.1.7. Der Engelssturz – Georg Kurz, Öl auf Holz, Prälatur Stift Zwettl 
Ausgehend von der Trinitätskapelle befand sich das 242 x 149 cm große Gemälde in der 
ersten Kapelle des südlichen Kapellenkranzes (Abb. 4, 38).197 Die auf dem Inhalt basierende 
Unterteilung in eine Himmels- und eine Höllen-Szene erfolgt nicht nur formal, sondern auch 
farblich. Im unteren Drittel herrschen rötliche Farben und zackige Formen vor. Die 
Intensivität des Leides wird durch Form und Farbe kommuniziert. Klagende Gesichter, 
ausgemergelte unproportionale Körper in irrealen Verrenkungen tauchen neben reptilartigen 
Wesen in der Feuersbrunst unter (Abb. 38 - 41). Verzerrte fellbesetzte Fratzen mit spitzen 
Zähnen, Nasen, Zungen und zum Teil mit schillernden insektenähnlichen Flügeln, blicken 
klagend aus dem Durcheinander aus Gliedmaßen und Flammen (Abb. 38 - 41). 
Die diesem Szenario entgegengesetzte kühle Helligkeit der zwei oberen Drittel wird dem 
inhaltlichen Bruchgerecht. Die Kleider und Wolken folgen eher organischen Formen und sind 
plastisch und rundlich ausformuliert (Abb. 38). Im Zentrum des Gemäldes befindet sich der 
auf dem Körper von Luzifer stehende Michael, dessen Bedeutung nicht nur durch seine, den 
anderen weit überlegene Größe hervorgehoben wird. Er ist neben der heiligen Dreifaltigkeit in 
der oberen Rundung auch die einzige Figur, die direkt und ganzsichtig ohne 
Überschneidungen zu sehen ist. Mit Ausfallsschritt und den sehr weit gespannten Flügeln 
beansprucht er den meisten Raum für sich selbst. Damit stellt er einen Gegenpol zu der 
exzessiven Hinter- und Übereinanderstaffelung der übrigen Kämpfenden dar. Die 
himmlischen Helfer bilden einen Kreis, dessen unteres Zentrum Michael und oberes Zentrum 
die heilige Dreifaltigkeit ist. Mittels der senkrecht verlaufenden Geraden sind beide 
miteinander verbunden.  
Michael sticht mit einer hölzernen Lanze dem rücklings nach unten stürzenden Luzifer in die 
Brust. Während des Sturzes blickt der menschenähnliche Luzifer dem Betrachter entgegen. 
Sein Antlitz ist nur durch spitze Tierohren verändert und könnte aufgrund dessen durchaus als 
Identifikationsfigur dienen (Abb. 38, 41). Bei den zu Klauen mutierten und weit von sich 
gestreckten Händen und Füßen, sind keine Versuche einer Bewegung erkennbar. Auch das 
zackige und fransige Flügelpaar am Rücken erscheint regungslos und starr. 
Die von rechts oben nach links unten verlaufende Diagonale der Lanze wird von der kopfüber 
nach unten stürzenden Figur am linken Bildrand aufgenommen. Sie ist, ebenfalls wie Luzifer, 
lediglich mit einem Lendentuch bekleidet. In spektakulärer Körperbeherrschung fungiert sie 
als formales Bindeglied zwischen den beiden Bereichen (Abb. 38, 41). 
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Vor allem der Aktionsraum der himmlischen Schar scheint vor Figurendichte zu bersten und 
das Hintereinander von aus Wolken ragenden Köpfen und Armen erstreckt sich trotz des 
eigentlich vertikalen Aufbaus weit in die Tiefe. Während die Mehrzahl der göttlichen Engel 
den Kampf nur beobachtet, greifen drei großfigurige Engel mit Feuerschwertern direkt ein. 
Am markantetesten ist der rotgekleidete Engel auf der rechten Bildseite (Abb. 38). Er ist nicht 
nur ähnlich präsent wie Michael, sondern wiederholt auch dessen Körperhaltung. Die 
Drehung des Oberkörpers und die Voranstellung des rechten Beins sind bei beiden zu 
beobachten. Den jeweils rechten Arm vor dem Körper und die Linke erhoben, agieren beide 
mit demselben entschlossenen Gesichtsausdruck. Die schier unüberblickbare Massenszene 
kann auf zwei Grundbewegungen reduziert werden: einmal die senkrecht verlaufende Gerade, 
die die Dreifaltigkeit und Michael miteinander verbinden und andererseits die kreisrunde 
Anordnung der Himmelszone (Abb. 38). Im unteren Bildbereich sind vor allem die 
gestalterische Vielfalt und der enorme und unglaublich mannigfaltige Ideenreichtum von 
Georg Kurz zu erkennen(Abb. 38 - 41). 
Ikonographie:  
Nach der Quelle aus dem Alten Testament - Daniel 10, 13 - 21 - gilt der Erzengel Michael 
nicht nur als einer der ersten Himmelsfürsten, sondern auch als Anführer der Engel und als 
sieghaftes Symbol im Kampf  zwischen Licht und Finsternis.198 In der Apokalypse 12, 7-9 des 
Neuen Testamentes wird der Kampf des Erzengels gegen das Böse beschrieben. ,,Da erhob 
sich ein Kampf im Himmel: Michael und seine Engel kämpften mit dem Drachen, und auch 
der Drache und seine Engel kämpften. Doch sie richteten nichts aus, und es blieb kein Platz 
mehr für sie im Himmel. Gestürzt wurde der große Drache, die alte Schlange, die den Namen 
Teufel und Satan trägt, der den ganzen Erdkreis verführt; er wurde hinabgestürzt auf die 
Erde, und seine Engel wurden mit ihm gestürzt.“199 Die Legenda Aurea schreibt ebenfalls 
ausführlich über den Sturz und die Vertreibung aus dem Himmel unter Erwähnung der eben 
genannten Quelle der Offenbarung/ Apokalypse des Johannes 12,7im Neuen Testament.200 
Der Sieg über Verführung und das Bewahren des richtigen Glaubens ist ein Motiv, das vor 
allem in der Gegenreformation wieder an Aktualität gewonnen hatte.201 Seibert betont die 
weitreichende Bedeutung dieses Themas für die katholische Kirche in den Zeiten der 
Gegenreformation. Mittels Identifikation mit Michael und dem siegreichen Guten wurde der 
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Kampf gegen Andersgläubige visualisiert.202 Denk verweist auf die Abhandlung von Johannes 
Molanus. 203  Dabei wird die Aufgabe Michaels als Beschützer in den Zeiten der 
Gegenreformation aus der Heilsgeschichte abgeleitet. 
Bereits im 9./10. Jahrhundert war der Typus des heiligen Michael als Drachenbezwinger im 
deutschen Raum ein häufiges und beliebtes Thema.204  Weder die altchristliche, noch die 
byzantinische Kunst hatten dieses Sujet dargestellt.205 
Nach Angaben im Lexikon der christlichen Ikonographie ist es egal, ob sich unter den Füßen 
des Michael Satan in Drachen oder Teufelsgestalt befindet, wesentlich sind die 
eschatologischen Bezüge in den Quellen der Apokalypse 12, 7 und 20, 2.206 Seibert betont die 
Vorliebe der deutschen und niederländischen Kunst im 15. und 16. Jahrhundert, die 
Teufelsgestalt immer schrecklicher und furchterregender zu gestalten, um so den Unterschied 
zwischen der Schönheit der Engel bzw. des Guten und des Bösen zu betonen.207 Das ist auch 
beim Gemälde von Georg Kurz gut beobachtbar. Die hellen und makellosen Inkarnate der 
Vertreter des Guten erinnern an Porzellan oder Marmor und kontrastieren mit der fleckigen 
und grünlich-bräunlichen Haut der schlechten Engel (Abb. 38 - 41). Andererseits ist der 
Teufel auffallend menschlich dargestellt und nur, wie bereits erwähnt, durch spitze Ohren und 
Klauen als ,,Untier“ gekennzeichnet. Eventuell um auf religiöser Ebene im Sinn der 
Gegenreformation zu verdeutlichen, dass das Falsche dem Richtigen oftmals ähnelt (Abb. 40). 
 
Seit der Hochrenaissance wird der Erzengel meist als junger Mann mit jugendlichem Elan und 
weiblicher Physiognomie dargestellt. 208  Einen Harnisch, geharnischte Sandalenundeinen 
Kreuzstab als Speer bekommt er erst in der Neuzeit.209 Die sonst auch üblichen Attribute wie 
Nimbus oder Seelenwaage fehlen bei Georg Kurz.210 Sehr interessant ist die Darstellung der 
Dreifaltigkeit als drei Personen im oberen Bereich des Gemäldes (Abb. 38). Der Ursprung 
dieser Darstellung ist im Matthäus-Evangelium 28, 19 - 20 zu finden. ,,Geht darum hin und 
macht alle Völker zu Jüngern, indem ihr sie tauft auf den Namen des Vaters und des Sohnes 
und des Heiligen Geistes, und sie lehrt, alles zu halten, was ich euch aufgetragen habe.“211 
Wie im Evangelium des Matthäus 3, 16 - 17 werden bereits bei der Taufe Christi die drei 
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Personen einzeln genannt. ,,Als Jesus getauft war, stieg er sogleich aus dem Wasser heraus, 
und siehe, es öffnete sich ihm der Himmel, und er sah den Geist Gottes wie eine Taube 
herabsteigen und über sich kommen. Und siehe, eine Stimme vom Himmel sprach: ,,Dieser ist 
mein geliebter Sohn, an dem ich Wohlgefallen fand.“ Hackel geht davon aus, dass sich die 
anthropomorphe Darstellung der Trinität im 11. Jahrhundert neben den geometrischen, 
symbolischen und allegorischen Darstellungsweisen entwickelt hat.212 Der Autor unterteilt in 
einen repräsentativen Typus der anthropomorphen Trinität und der bewegten Darstellung der 
anthropomorphen Trinität.213 Letztere existiert nach Meinung Hackel´s ungefähr seit Mitte 
des 12. Jahrhunderts. 
Kurz stellt drei gleich große Männer mit langen Haaren und langen Bärten nebeneinander 
sitzend dar, lediglich die rechte Figur hält eine Kugel in der Hand (Abb. 38).Die Färbung der 
Haare reicht vom strahlenden Weiß der mittleren Person über grau zu grau-bräunlich der 
beiden äußeren Figuren. Alle drei tragen weiße Tuniken, nur die unterschiedliche Färbung der 
Tücher -blau rechts außen, weiß in der Mitte und rot links außen - unterscheidet sie. Eine 
strahlende Gloriole umschließt die drei Personen und bildet damit ein vereinheitlichendes 
Schema. Beobachtend verfolgen sie das Treiben unter ihnen, durch Gestik werden ihre 
Emotionen visualisiert. Braunfels ist der Meinung, dass die Darstellung der Dreifaltigkeit in 
der Gegenreformation ein beliebtes Thema war. Oftmals wurde sie als sogenannte 
Dreifaltigkeit im Gloria dargestellt, bei der sich zwei Personen einen Thron teilen und die 
Dritte in Gestalt der Taube anwesend ist.214 Die Darstellung dreier Personen, wie bei Georg 
Kurz,  ist sehr selten. Hackel gibt einige Beispiele für das 14. und 15. Jahrhundert an, die die 
Dreifaltigkeit in drei Personen beim Akt der Krönung Mariens zeigt.215 Auch Holbein der 
Ältere greift auf dieses Schema bei dem Gemälde ,,Krönung Mariä“ in St. Maria Maggiore 
zurück.216 Der Typus der anthropomorphen Dreifaltigkeit war also in Deutschland bereits vor 
dem frühen 17. Jahrhundert und damit vor Georg Kurz, durchaus bekannt. Wie Hackel 
ausführlich schildert, ist das Schema bereits seit dem 11. Jahrhundert belegbar.217  
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4.1.8. Petrus und Paulus – Georg Kurz, Öl auf Holz, Prälatur Stift Zwettl 
Das Gemälde mit den Maßen 242 x 150 cm befand sich in der ersten Kapelle des nördlichen 
Kapellenkranzes (Abb. 4, 42). 218  Die Komposition ist in eine drei-viertel einnehmende 
himmlische und eine ein-viertel ausfüllende irdische Zone unterteilt. In der letztgenannten 
wird in Vogelperspektive die Ansicht Roms vor einem atmosphärisch leuchtenden Horizont 
wiedergegeben. Aufgrund der Trennlinie aus dichten Wolken findet keinerlei Interaktion mit 
dem gegenüberliegenden Bereich statt. Im Zentrum des oberen Bereichs sind die in 
Pyramidenform angeordneten Protagonisten Christus, Petrus und Paulus dargestellt. Der an 
der Spitze des Dreiecks positionierte und mit den Stigmata gekennzeichnete auferstandene 
Christus hält ein mächtiges hölzernes Kreuz in seinem linken Arm (Abb. 42). Das rote Tuch 
ist in vielen Falten über das weiße Lendentuch gelegt und flattert hinter den Schultern im 
Wind. Hinter ihm erstrahlt eine Gloriole aus einem alles überdeckenden gleißendem Licht, 
um das sich zahlreiche Putti, Puttenköpfe und großfigurige Engel versammelt haben. Den 
oberen Abschluss dieses ringförmigen Ensembles bildet der Querbalken des nicht vollständig 
sichtbaren Kreuzes. Die bewegten Engelsfiguren sind zwar in ausladenden Gesten dargestellt, 
ihre Mimik vermittelt jedoch Ruhe und Gelassenheit (Abb. 42). Der großfigurige Engel hinter 
Petrus und der Puttenkopf auf der gegenüberliegenden Seite, ca. in Höhe der Schulter von 
Christus, blicken den Betrachter mit ernstem Ausdruck an (Abb. 42, 44). Die Staffelung der 
Engel an der linken und rechten Seite des Strahlenkranzes entspricht ebenso einem 
symmetrischen Aufbau, wie die pyramidale Anordnung der drei Protagonisten. Vom 
hintersten Bereich im Strahlenkranz ausgehend, spähen kleine Puttenköpfe zwischen dichten 
Wolken heraus. Davor befindet sich auf jeder Seite ein Putto mit weit ausgebreiteten Flügeln 
und Armen. In den Händen tragen sie  mit triumphierenden Mienen kleine Lorbeerkränze. 
Vor den Aposteln befinden sich ein großfiguriger Engel auf der linken und zwei auf der 
rechten Seite. Dazwischen tummeln sich kleine Putten. In größter Anstregung hält ein kleiner 
Putto die gläserne Kugel in seinen Armen. Diese ist mit einer goldenen Leiste umfangen und 
ein mit einem kleinen goldenen Kreuz bekrönt. Die Fingerspitzen von Jesu linker Hand liegen 
auf der glänzenden Oberfläche auf (Abb. 43). 
Ausrichtung und Körperdrehung des Auferstandenen sind vollkommen auf Petrus fokussiert 
(Abb. 42). Der ausgestreckte Arm und der zur Seite geneigte Kopf weisen in die Richtung des 
ergrauten Apostels. Beide vor Christus positionierten Heiligen blicken ehrfürchtig in das 
Antlitz ihres Herrn. Der beinahe vollständig kahlköpfige Petrus auf der linken Seite trägt eine 
blaue Tunika mit grünem Umhang, dessen kantigen und tiefen Falten die Schwere des Stoffs 
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erahnen lassen (Abb. 42, 43). Zwei an einem Band befestigte Schlüssel hängen von der Hand 
des auf einer dichten Wolke knienden Apostels. Mit strenger Miene blickt der vor ihm 
sitzende Putto mit einem Palmenblatt in der rechten Hand zu ihm auf. Direkt gegenüber kniet 
Paulus, ebenfalls mit einem Putto, auf einer Wolke. Dieser neugierig nach unten auf den 
Stadtplan von Rom blickende kleine Engel trägt unter ganzem Körpereinsatz ein offenes 
Buch, das Attribut des Paulus. Dessen rechte Hand liegt ehrerbietend an der Brust, während 
die zarten Finger der linken Hand im stark gerafften Stoff des Palliums zu verschwinden 
scheinen. Beides, Mantelpallium und Tunika, bestehen aus schweren, edlen Stoffen, die in 
unzählig viele große und kleine Falten gelegt sind. Die Körper der Apostel werden durch die 
voluminösen Gewänder komplett verhüllt, wodurch sich  die Silhouette völlig verändert. 
 
Ikonographie: 
Die schöne muskulöse Gestalt des auferstandenen Christus mit den Stigmata und dem Kreuz 
im Arm basiert auch auf einem Kommentar von Thomas von Aquin zum Psalm 45. Darin 
bezieht er sich auf körperliche Schönheit ,,etwas göttliches im Angesicht“  um die Herrlichkeit 
Gottes zu visualisieren.219 Bereits in der Renaissance wird der auferstandene Christus als 
antike Schönheit dargestellt, in der Lichtgloriole hinter ihm sind nach Seibert bereits barocke 
Tendenzen zu erkennen.220 Die große gläserne Welt-Kugel, auf der die Finger von Christus 
ruhen, ist wie bereits erwähnt mit einem Kreuz bekrönt (Abb. 43). Seibert betont den 
Symbolcharakter dieser Idealgestalt als Abbild des Kosmos und Sinnbild der 
Weltherrschaft.221 
Petrus und Paulus sind die wichtigsten der 12 Apostel, obwohl Letzterer erst nach dem Tod 
und der Himmelfahrt von Jesus berufen wurde.222 Gemeinsam mit seinem Bruder Andreas 
gehörte der Heilige Petrus zu den ersten von Jesus berufenen Aposteln.223 Er starb ebenso wie 
Paulus in Rom als Märtyrer, vermutlich unter Kaiser Nero.224 Lechner verweist darauf, dass 
Petrus und Paulus noch vor Andreas und Johannes dem Evangelisten mit ausgeprägten 
Gesichtszügen dargestellt wurden.225 Bereits seit dem vierten Jahrhundert stehen die Typen 
für Petrus und Paulus fest.226 Während Petrus als untersetzte Gestalt mit Glatze, Lockenkranz 
und Bart dargestellt wird, trägt Paulus in frühen Darstellungen einen kurzen Bart, eine Glatze 
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und ist ebenfalls klein von Gestalt. Seit der Neuzeit wird er oftmals als großer kräftiger Mann 
dargestellt.227 Die auf dem Gemälde sichtbare Aposteltracht mit Tunika und Mantelpallium 
gehört ebenfalls zur traditionellen Ausstattung beider Apostel. 
In Darstellungen des Mittelalters ist Petrus fallweise mit einer Stirnlocke, so wie auf dem 
Gemälde von Georg Kurz, zu sehen (Abb. 43). Ein weiteres auch von Kurz verwendetes 
Attribut für Petrus sind die Schlüssel, die der Apostel in der rechten Hand trägt. Beide von 
Jesus übergebenen Schlüssel dienen dem Sinnbild des Lösens und Bindens und sperren das 
Schloss zum Himmelreich. In der Legenda Aurea und dem Neuen Testament im Evangelium 
des Matthäus 16, 19 wird diese Begebenheit erläutert. ,,Ich werde dir die Schlüssel des 
Himmelreiches geben; was du auf Erden binden wirst, das wird auch im Himmel gebunden 
sein, und was du auf Erden lösen wirst, das wird auch im Himmel gelöst sein.“228  
Ein Attribut für Paulus ist nach Lechner das Schwert. 229 Als Symbol des Martyriums wird es 
seit dem 13. Jahrhundert verwendet. Sachs, Badstübner und Neumann geben an, dass das 
Buch oder die Schriftrolle auf die Paulus-Briefe bzw. die Gesetzesübergabe verweisen.230 Die 
Legenda Aurea, die sich auf das Buch ,,De viris illustribus“ von Hieronymus bezieht, widmet 
sich der Beschreibung des Martyriums von Paulus unter Nero.231 Beides, Schwert und Buch, 
sind auf dem Gemälde von Georg Kurz dargestellt (Abb. 42). 
Petrus und Paulus sind nach Sachs, Badstübner und Neumann die Anführer der Apostelreihe 
sobald sie gemeinsam mit Christus dargestellt sind.232 Nach Seibert gilt Paulus als Vertreter 
der Heidenkirche und Petrus als Vertreter der Kirche aus dem Judentum. 233  Durch die 
Verkündung der ,,wahren Heilslehre Christi“ wurde Paulus ein beliebtes Thema in der 
Protestantischen Kunst.234 Auf Basis des Matthäus-Evangeliums 16, 19 war Petrus durch die 
Schlüsselübergabe und die Gesetzesübergabe - traditio legis – zum Nachfolger Christi 
bestimmt worden. 235  Sachs, Badstübner und Neumann betonen die Wichtigkeit dieses 
Themas, da in der Gegenreformation die Legitimität des Papstes als Nachfolger Petri 
untermauert wurde. Christus mit den beiden wichtigsten Aposteln über dem Stadtplan von 
Rom kann also als Konsolidierung des katholischen Glaubens und eine Festigung der 
katholischen Tradition gelesen werden. Petrus und Paulus gelten als direkt berufene Gründer 
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der Kirche, ihre indirekt berufenen Lehrer und sind damit Inhaber der Autorität Christi.236 Die 
Darstellung der Schlüsselübergabe wird in Zeiten der Gegenreformation als Bekräftigung der 
kirchlichen Hierarchie gelesen.237 In Bezug auf den Stadtplan von Rom könnte Georg Kurz 
durch den Stich von Theodor de Bry inspiriert worden sein.238 Dieser entstand im Zuge der 
Topographie Roms ,,Romanae urbis topographiae & antiquitatum, qua succinte & breviter 
describuntur omnia quae tam publice quam privatim videntur anim-adversione digna / Iano 
Iacobo Boissardo. Tabula chorographica totius Italiae, figurae aliquot eleganter in aere 
incisae Theodoro de Bry (Romanae urbis …(1. Band, 1 und 2. Teil)“ des Gelehrten und 
Zeichners Jean-Jaques Boissard und wurde von Johann Feyerabend in Frankfurt am Main 
Ende des 16. Jahrhunderts verlegt.239 Heute befindet sich der Stich in der Bibliothek Hertziana 
in Rom.240 
 
4.2. Maria Himmelfahrt – Georg Kurz, Pfarrkirche Strögen, 
 Öl auf Leinen, 183 cm x 295 cm 
Das Hauptaltargemälde im breiten goldenen Dekor-Rahmen aus Holz befindet sich in der 
Kirche ,,Hl. Petrus und Paulus“ in Strögen, im politischen Bezirk Horn in Niederösterreich 
(Abb. 45). Der als Rechteck im Hochformat verwendete Bildträger besteht aus Leinen, das 
Malmittel ist vermutlich Öl. In der unteren Bildhälfte sind die 12 Apostel um den frontal zum 
Betrachter positionierten offenen Sarg der heiligen Maria angeordnet. Stark gestikulierend 
sprechen Überraschung und Trauer aus den vielsagenden Gesichtern (Abb. 46, 47). Ungläubig 
blicken vier Apostel in die Leere des Sarges, während die anderen der Himmelfahrt Mariens 
mit ihren Blicken folgen. Im vordersten Bildfeld steht der jugendliche Johannes der 
Evangelist mit einem Buch in der linken und einer Kerze in der rechten Hand. Weiter von 
links nach rechts sind der kniende und stark gestikulierende Petrus und Paulus mit über der 
Brust gefalteten Händen dargestellt. Der als alter Mann mit dem langen Kreuzstab als Attribut 
– Johannes der Täufer - ist im Begriff, Petrus trostspendend auf die rechte Schulter zu greifen.  
Die Wolken, der die gesamte obere Bildhälfte einnehmenden, überirdischen Sphäre, reichen 
tief in den Raum der trauernden Gemeinde hinein und berühren dabei beinahe die Köpfe der 
beiden hintersten Apostel. Auf den überaus dichten Wolken befinden sich die barfüßigen 
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himmlischen Kreaturen. Die Madonna wird von den zwei links und rechts aus dem Mantel 
hervor spähenden großfigurigen Engeln himmelwärts getragen. Unterstützt werden sie von 
drei kleinen Putten, die gemeinsam die Wolke auf der sich die Gottesmutter befindet, 
anheben. Kreisförmig um den hellen Lichtschein hinter der Madonna angeordnet werden 
unzählige Engel und Putten in die Tiefe gestaffelt, acht sind um das Haupt der Madonna 
angeordnet (Abb. 45). Die in ein weißes Kleid mit rotem Umhang gehüllte Madonna faltet die 
Hände vor der Brust und blickt den Betrachter mit ernstem und ermahnendem Blick an. Das 
lange, aus dem Gesicht gekämmte Haar, fällt sanft über ihre Schultern. Zwei große Engel an 
den Seiten mit Palmzweigen in den Händen beobachten indessen das Treiben der Apostel. 
Links und rechts vom Hochaltar befindet sich aufgeteilt auf die zwei Holztüren eine 
Verkündigungsdarstellung. Die Maße der bemalten Türflügel betragen 110 cm x 192 cm 
(Abb. 48 – 51). Die Photographien aus dem Photoarchiv des Bundesdenkmalamtes wurden im 
Zuge der Restaurierung im Jahr 1950 erstellt, leider handelt es sich nur um schwarz-weiß 
Aufnahmen vor und während der Restaurierung. Auf dem linken Türflügel ist Maria zu sehen, 
die sich dem Verkündigungsengel auf dem rechten Türblatt zuwendet. Betrachtet man das 
Gesicht Maria´s, so sind trotz der verunreinigten Malschicht die für Georg Kurz typischen 
herben Gesichtszüge zu erkennen (Abb. 50). Die großen Augen und die ebenfalls sehr 
markante Nase entsprechen zum Beispiel dem Gesicht der Frau im gelben Kleid in der Kirche 
im Gemälde ,,Messe des heiligen Martin“ oder Maria Magdalena (Abb. 24, 27).   
Ikonographie: 
Künstle verweist darauf, dass die größte Verbreitung dieses Themas auf die Legenda Aurea 
des Jakobus da Voragine zurückgeht.241  Dort werden die Apokryphen von Johannes des 
Evangelisten und Epiphanius als Quellen genannt.242 Demnach bat Maria den ihr den Tod 
voraussagenden Engel, im Beisein aller Apostel sterben zu dürfen. Die an unterschiedlichen 
Stätten wirkenden Apostel wurden von Wolken aufgehoben und zu Maria gebracht. Johannes, 
der als erster zur Gottesmutter gebracht worden war, erklärte den übrigen Aposteln den Grund 
für die wundersame Zusammenkunft. Schließlich holte Jesus die Seele Marias und wies die 
Apostel an, den Leichnam in ein neues Grab im Tal Josophat zu legen und dort drei Tage zu 
warten. Mit einer großen Anzahl von Engeln kam Christus nach Ablauf der Frist zum 
vereinbarten Ort. Auf die Frage was mit den sterblichen Überresten der Madonna geschehen 
solle, erhielt Jesus eine einstimmige Antwort von den Jüngern. Sie forderten ihn auf, ihren 
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Körper aufzuwecken, damit sie wie er selbst auferstehen könne. Um den Leib Marias vor 
Verwesung zu bewahren, befahl er die Seele in den Leib zurück und Maria stand auf. ,,[ ] 
gleichwie du bei meiner Empfängnis durch fleischliche Sünde nicht bist befleckt worden, so 
sollst du auch im Grabe keine Verwesung des Leibes leiden.“ Alsbald fuhr Mariens Seele in 
den Leib und stund herrlich auf aus dem Grab und fuhr auf gen Himmel, geleitet von der 
Menge der Engel“.243 Die Himmelfahrt geschah unter unglaublicher Pracht, Glanz  und ,,mit 
großen Ehren und sonderlicher Herrlichkeit“.244 Künstle schreibt, dass man bis Anfang des 
16. Jahrhunderts sogenannte Glorienbilder darstellte, in denen Maria in einer Mandorla ist, die 
von Engeln getragen wird, und erst mit der Hochrenaissance in Italien ändert sich das.245 
Wichtig in den abendländischen Darstellungen war die leibliche Himmelfahrt Marias nach der 
Legenda Aurea. Im Gegensatz dazu steht beim byzantinischen Typus die Erhebung der Seele 
im Vordergrund.246 
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V. ANALYSE DER KURZ-GEMÄLDE 
Wie in Kapitel III., 3.2.bereits analysiert, wird in der schriftlichen Notiz von Pater Malachias 
Linck angeführt, dass Georg Kurz die Kapellen ,,Drei Könige“, ,,Maria Magdalena“ und 
,,Messe des hl. Martin“ fertiggestellt hat. Von allen erwähnten Quellen wird nur in diesem 
kurzen Satz Künstler und Werk gemeinsam genannt. Ausgehend von diesen drei sicher Georg 
Kurz zugeschriebenen Gemälden werden Stil und Charakteristika aller acht Gemälde 
untersucht und verglichen.  
 5.1.1.  Magdalena, Martin und die Könige 
Die Übereinstimmungen in Komposition, Figurenmaßstab und die Verwendung von kleinen 
bewegten Figurengruppen sind bei den Gemälden ,,Messe des hl. Martin“ und ,,Anbetung“ 
offensichtlich (Abb. 52, 53). Stark davon abweichend ist das große Figurenideal im dritten 
Gemälde ,,Büßende Maria Magdalena in der Höhle“ (Abb. 14). 
Alle drei Gemälde umfassende Gemeinsamkeiten sind die Strahlkraft der Farben, die 
akribische Darstellung der verschieden verlaufenden Falten wie Zug-, Hänge-, Kreuz-, Beuge- 
oder Einschluss-Falten und die penible Ausführung von kleinen Details (Abb. 8 – 15, 25 - 
27). Die mehr-lagigen Kleider vergrößern den Umfang der Körper enorm, so dass die 
Silhouette unter den Stoffmassen verschwindet. Unterschiedliche Textil-Eigenschaften wie 
seidig glänzende, matte oder raue Oberflächen sind detailliert wiedergegeben (Abb. 9 – 12, 
27). Die großen Hände mit den spitz zulaufenden Fingern sind in grazilen Bewegungen meist 
gestikulierend dargestellt (Abb. 13, 20 - 27). Die Figuren stehen entweder durch Blickkontakt 
oder tatsächliche Berührung in Beziehung zueinander. Sie neigen sich nach vor in den 
Bildraum oder dem Betrachter entgegen und kommunizieren mittels sprechender Gesten. 
Trotz dynamischer Körperhaltungen wirken sie in der Bewegung festgehalten und erstarrt. 
Teilweise sieht das Zusammenspiel der verschiedenen Kleiderfalten wie ein auf den Körper 
appliziertes Mosaik aus, das eigenen Gesetzen und nicht denen der Schwerkraft gehorcht 
(Abb. 20, 24, 27). 
Wie man anhand der nachstehenden Analyse aller acht Gemälde sehen kann, sind diese 
erwähnten Charakteristika stets vorhanden. Aufgrund der unterschiedlichen Kompositionen 
kann man diese in vier Gruppen zu je zwei Gemälden unterteilen. Die erste Gruppe beinhaltet 
kleinfigurige Massenszenen vor monumentalen Architekturkulissen. Die zweite Gruppe 
besteht wie die erste aus kleinfigurigen Massenszenen, die jedoch im Unterschied zur ersten 
Gruppe vor einem scheinbar ins Unendliche reichenden Horizont positioniert sind. Die 
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Besonderheit der dritten Gruppe beruht auf wenigen großen Figuren und die vierte Gruppe ist 
gewissermaßen eine Symbiose der ersten Drei. 
5.1.2. Unterschiede innerhalb der Kurz-Gemälde aus der Prälatur, Stift Zwettl 
Die erste Gruppe beinhaltet die Gemälde ,,Anbetung der Könige“ und ,,Messe des 
heiligen Martin“ (Abb. 52, 53). Beiden Gemälden gemeinsam ist die Aufteilung in zwei 
Bildhälften, wobei die jeweils untere mit zahlreichen kleinen Figuren gefüllt ist und die obere 
von Architektur bestimmt wird. Die im Zentrum der Darstellung positionierte Hauptszene 
besteht bei beiden Gemälden aus einem kleinen Personenkreis und wird von zahlreichen am 
Ereignis teilhabenden Menschen umgeben. Die Figuren, die in zwei Gruppen links und rechts 
um die Protagonisten angeordnet sind, sind untereinander durch Gesten verbunden. Die 
kantigen Grade der vielen stark ausgeprägten Kleiderfalten nehmen diese verbindende 
Bewegung auf und geben sie an die nächststehende Person weiter (Abb. 11, 20, 23, 24, 52, 
53). Auf diese Weise rahmen die Figurenketten seitlich die Kerngruppen. Eine Öffnung dieser 
dichten Verflechtung aus Personen und Textilien direkt vor dem Hauptereignis ermöglicht 
dem Betrachter eine unverstellte Sicht. Die, die obere Bildhälfte bestimmende monumental 
wirkende Architektur ist in beiden Fällen sehr detailreich und präzise wiedergegeben. Die 
einzelnen Bauelemente gehen stimmig ineinander über und schaffen durch die 
perspektivische Verkürzung Raum für die zahlreichen Personen. 
Die zweite Gruppe besteht aus den Gemälden ,,Martyrium des heiligen Andreas“  und 
,,Predigt des Johannes des Täufers“ (Abb. 54, 55).Wie bei den Werken der ersten Gruppe ist 
der untere Bildraum einer großen Menschenschar vorbehalten. Der Unterschied liegt 
einerseits in der Staffelung der Figuren, die nun tief in den Bildraum reicht und andererseits 
im weiten, unverstellten Ausblick in die Ferne und dem die obere Bildhälfte dominierenden 
Himmel. Ausschnitthaft wiedergegebene Vegetations- bzw. Architektur-Elemente rahmen den 
jeweiligen Fernblick links und rechts. Die Protagonisten, es handelt sich hier um je eine 
Person, befinden sich nicht mehr wie beim ersten Beispiel im Zentrum der Darstellung. Ein 
wenig nach links versetzt sind sie durch ihren leicht erhöhten Standpunkt aber trotzdem 
schnell als Hauptperson identifizierbar. Die kleinfigurigen Gruppen konzentrieren sich nicht 
mehr auf die Seiten sondern füllen die Bildbreite völlig aus. Über die vielen Köpfe hinweg 
blickt der Betrachter in eine weite Landschaft, die im diffusen Licht mit dem Horizont zu 
verschmelzen scheint. Die farbigen und kleinteiligen Elemente der unteren Bildhälfte stehen 
im Kontrast zu den großen Formen, die in hauptsächlich dunklen Farben gehalten sind. Wie 
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bei den Gemälden der ersten Gruppe werden die Figuren durch Gesten, Bewegungen und den 
Kleiderfalten miteinander verwoben.  
Die dritte Gruppe bilden die Gemälde ,,Büßende Maria Magdalena in der Höhle“ und 
,,Johannes auf Patmos“ (Abb. 56, 57). Die Kompositionen sind gänzlich anders aufgebaut als 
bei den vorangegangenen beiden Beispielen. Einzelne monumental wirkende Figuren 
befinden sich inmitten felsiger Landschaften mit üppiger Vegetation. Lediglich die reiche 
Flora und der Blick in eine ferne und scheinbar endlose Landschaft mit tief liegendem 
Horizont erinnert an das Gemälde ,,Predigt des Johannes des Täufers“. Anstatt bewegter 
Figurengruppen verharren Protagonisten mitten in der Bewegung. Beide sind von dem im 
oberen Bildraum stattfindenden überirdischen Ereignis eingenommen. Mit ernstem 
Gesichtsausdruck blicken sie fest und entschlossen auf das jeweilige himmlische Geschehnis 
im linken oberen Bildraum. Nicht nur die Größe der beiden Figuren ist ähnlich, sondern auch 
ihre Anordnung innerhalb der Komposition (Abb. 56, 57). Der leicht angehobene Kopf 
scheint im Verhältnis zum voluminösen Körper mit den starken Armen, großen Händen und 
kräftigen Füßen klein. Die sie umhüllenden Stoffmassen vergrößern den Raum den Johannes 
und Magdalena einnehmen erheblich. Die Silhouetten der Körper verschwinden unter einem 
Mosaik aus Falten beinahe vollständig. 
Die vierte Gruppe besteht aus den Gemälden ,,Heiliger Michael“ und ,,Petrus und 
Paulus“ (Abb. 58, 59). Anstelle der Konzentration auf die Tiefenwirkung werden die Figuren 
nun vertikal gestaffelt. Die voluminösen und sehr plastischen Körper sind vor allem durch 
Überschneidungen und Verschränkungen der Gliedmaßen senkrecht miteinander verwoben. 
Eine Geste der Bewegung leitet zu der nächsten über und wird vor allem, wie bei den 
bisherigen Beispielen auch, über die vielen Gewandfalten vermittelt. In dem prall gefüllten 
Bildraum des Gemäldes ,,Heiliger Michael“ fehlt das bisherige Moment der Weite völlig, im 
Zweiten wird es durch den Stadtplan in Vogelperspektive geringfügig vermittelt. Die vierte 
Gruppe scheint die einzelnen Elemente der vorhergehenden - viele kleine oder große einzelne 
Figuren – miteinander zu verbinden und umgeformt wiederzugeben. Die zahlreichen Figuren 
haben an Größe und Volumen deutlich zugenommen. Der Verlauf der Falten der immer noch 
sehr voluminösen Kleider und Tücher ist im Vergleich mit den Gemälden der ersten Gruppe 
etwas weicher, aber noch genauso intensiv und ausdrucksvoll. 
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5.1.3. Gemeinsamkeiten innerhalb der Gemälde aus der Prälatur Stift Zwettl 
Trotz der genannten und vor allem auf die Komposition bezogenen Unterschiede gibt es bei 
allen acht Gemälden verbindende und sehr charakteristische Gemeinsamkeiten. Neben den 
gleichen Formaten- ein Rechteck in Hochformat mit abschließender ovaler Rundung oben – 
weichen die Maße nur sehr geringfügig voneinander ab. Die Gemälde sind in einheitliche 
schwarz gefasste hölzerne Dekor-Rahmen eingerahmt. Die goldenen Zierelemente, die an den 
oberen Enden, an den ovalen Rundungen und an den Seiten angebracht sind, unterscheiden 
sich nur kaum voneinander. Eine dünne goldene Zierleiste verläuft entlang der inneren 
Laibung.  
Der Pinselduktus und die vereinzelt pastos aufgetragene Malschicht sind auf den 
Photographien leider nicht sichtbar. Egal in welcher Größe die Figuren dargestellt sind, sie 
sind immer in voluminöse Gewänder gehüllt, die den Umfang enorm erweitern. Die in 
zahlreiche Falten gelegten Kleider und Umhänge lassen die darunter liegenden Körper 
vollständig verschwinden, wodurch die Silhouetten beträchtlich verändert und teilweise sogar 
aufgelöst werden (Abb. 52 - 59). Die Stoffe wirken durch den hauptsächlich wuchtigen und 
kantigen Faltenverlauf schwer und steif. Anstatt sich an den Körper und der jeweiligen 
Bewegung anzupassen, scheinen die aufwendig um den Körper drapierten Textilien einem 
Eigenleben zu gehorchen. Zum Teil nehmen sie aufgrund der Fältelung einen mosaikhaften 
Charakter an. Die Stoffe sind stets aufwendig gestaltet, gleich ob es sich um die Tunika des 
Johannes auf Patmos, der Rüstung des Erzengels Michael, die Kleider des einfachen Volks 
oder eine Decke in der Höhle der Maria Magdalena handelt (Abb. 11, 14, 25, 28, 32, 38). Die 
verschiedenen Stoffqualitäten von seidig glänzend bis abgetragen und rau sind sehr gut 
nachvollziehbar. Die zahlreichen Details wie Ornamente, Bänder, Stickereien, Quasten und 
vieles mehr sprechen von einem ungeheuren Vorstellungsreichtum und sehr genauer 
Beobachtungsgabe des Künstlers. Die Kleider sind hauptsächlich in hellen und kräftigen Rot-, 
Gelb-, Weiß-, Blau- und Grau-Tönen gehalten. 
Die Haare und Inkarnate der Personen sind, bis auf wenige Ausnahmen, sehr hell und im 
Gegensatz und den in starken hell-dunkel Kontrasten modellierten Kleidern sehr malerisch. 
Die Haut der plastisch formulierten Körper changiert in verschiedenen Farbabstufungen (Abb. 
39 - 47). Zwar dominieren in den Gemälden gekleidete Personen, dennoch gibt es einige 
wenige Ausnahmen wie den muskulösen Körper des auferstandenen Christus, die abgezehrten 
Körper der fallenden Engel und den nur teilweise bekleideten Johannes den Täufer (Abb. 34, 
38 - 46).  
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Die Gesichter mit den überwiegend langen und manchmal sogar knolligen Nasen, der großen 
Augenpartien und der hohen Stirn wirken markant und herb. Die Gesichtszüge der Engel 
verlaufen dagegen feiner und zarter (Abb. 52 - 59). Die geraderen Nasenrücken sind kürzer 
als die der irdischen Bewohner und die Wangen sind weniger rundlich. Vor allem in der 
Färbung des Inkarnates unterscheiden sich die Menschen von den himmlischen Gestalten. Im 
Gegensatz zu den Erdenbürgern ist die Haut sehr hell und das Kolorit ist kühler. Die Flügel 
der großfigurigen Engel wirken schwer und dicht, so wie die Wolken auf denen sich die 
himmlischen Scharen befinden (Abb. 23, 27, 38, 42). Die Gliedmaßen der Figuren sind meist 
leicht angewinkelt und die langen und spitz zulaufenden Finger der großen Hände sind 
vorwiegend gespreizt (Abb. 20, 21, 24, 27, 30, 32, 33, 41, 43). Eine Besonderheit ist bei der 
Darstellung der Füße zu beobachten. Die leicht nach innen neigende große Zehe ist bei jedem 
nackten Fuß deutlich kleiner als die darauffolgende (Abb. 14, 23, 27, 28, 32, 35, 41, 42). Die 
Proportionen scheinen unstimmig, meist sind die Gliedmaßen überlängt dargestellt und der 
Kopf wirkt im Verhältnis zum Körper entweder zu klein oder zu groß (Abb. 14, 24, 28, 31). 
Einzelne Figurentypen werden dem jeweiligen Kontext entnommen und in eine andere 
Komposition übertragen. Der große Engel mit rotem Kleid und dunklem Haar im Gemälde 
,,Büßende Maria Magdalena in der Höhle“ ist auch im Gemälde ,,Heiliger Michael“ zu sehen 
(Abb. 14, 26, 38). Die weibliche Rückenfigur mit geflochtenem Haarkranz ist einmal nahe des 
linken Bildrandes im Gemälde ,,Martyrium des heiligen Andreas“ und zweimal inmitten der 
Volksmenge im Gemälde ,,Predigt des Johannes des Täufers“ zu sehen (Abb. 32, 35, 36). 
Mit Ausnahme der untersichtig arrangierten Gemälde ,,Engelsturz“ und ,,Petrus und Paulus“ 
befindet sich der Betrachterstandpunkt immer auf einem leicht erhöhten Punkt (Abb. 38, 42). 
Vor allem bei den Kompositionen mit den kleinfigurigen Massenszenen blickt man von oben 
über den Bildvordergrund hinweg und befindet sich mit den Protagonisten der Hauptszenen 
ungefähr auf Augenhöhe (Abb. 8, 11, 31, 33). Der direkte Blick-Kontakt zum Betrachter ist 
bis auf die Gemälde ,,Büßende Maria Magdalena in der Höhle“ und ,,Johannes auf Patmos“ 
immer gegeben. Dieser wird durch eine, manchmal auch zwei der Szene beiwohnenden 
Personen hergestellt (Abb. 8, 11, 31, 34, 38, 42). Durch die oftmals verwendeten Repoussoir-
Figuren wird die Tiefenwirkung erhöht und zusätzlich kann sich der Betrachter mit ihnen 
identifizieren.  
Abschließend lässt sich zusammenfassen, dass allen Gemälden die markanten Gesichtszüge 
mit großen Nasen, ausdrucksvoller Augenpartie, hoher Stirn, spitz zulaufenden und meist 
gespreizten Fingern, die eindrucksvolle Zehenform und die, in unzählige Falten gelegten 
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voluminösen Textilien gemein sind. Erwähnenswert ist neben dem großen 
Erfindungsreichtum die präzise Ausführung der verschiedenen Oberflächenbeschaffenheit 
undzahlreichen kleinen Details. Da alle Gemälde dieselben Charakteristika aufweisen, kann 
man davon ausgehen, dass sie von demselben Meister bzw. der gleichen Werkstatt stammen. 
5. 2.  Analyse des Gemäldes in der Wehrkirche ,,Hl. Jakobus“ in Klein-Zwettl 
Das Gemälde wurde wie bereits erwähnt, von Bayer 1911 einem ,,Josef“ Kurz zugeschrieben. 
Aus dem Kontext geht hervor, dass es sich dabei um ein von Abt Seyfried bestelltes Gemälde 
handelt. Nicht geklärt ist, ob es sich bei den Vornamen um Verwechslungen oder einen 
Verwandten des Künstlers handelt. 
Dargestellt ist das Mahl des Pharisäers Simon, bei dem Maria Magdalena dem Neuen 
Testament zu Folge Jesus mit ihren Tränen die Füße gewaschen und mit ihren Haaren 
getrocknet hat (Abb. 17 – 19). An das rechteckige, im Querformat verwendete Gemälde 
schließen seitlich zwei halbkreisförmige Rundungen an. Der Künstler zeigt einen Innenraum, 
in dessen Zentrum ein großer ovaler Tisch steht, um den die am Mahl teilnehmenden Gäste 
liegend Platz genommen haben. Zwei dünne Säulen, wovon eine von einem Menschen in 
rotem Kleid umschlungen wird, begrenzen den Bildraum. Ein an der Decke drapierter grüner 
Vorhang schließt die Komposition nach oben hin ab. Die hintere Wandgliederung ist in einem 
rhythmischen Wechsel von Pfeilern und Blendarkaden gegliedert. Außer dem Tisch und den 
Bänken befindet sich im rechten Bildraum ein hölzerner Kasten und im linken Bereich des 
Zimmers ein kleiner runder Tisch. Interieur und Menschen sind schräg und mit leichter 
Untersicht im Bildraum positioniert. Die Figuren sind bis auf eine Ausnahme zu einer 
einheitlichen Gruppe zusammengefasst. Durch Überschneidungen, Berührungen und Gesten 
sowie auch durch farbliche Akzente ist ihre Zusammengehörigkeit visualisiert (Abb. 17). 
Lediglich die Figur an der rechten Säule ist aus der im Halbkreis angeordneten Gruppe 
ausgeschlossen. Im linken Bildvordergrund spielt indes die Hauptszene des Gemäldes (Abb. 
18). Maria Magdalena trocknet die Füße des seitlich auf der Bank liegenden Jesus mit ihrem 
langen Haar. Der weist mit der rechten Hand auf sie und greift mit der linken bedeutungsvoll 
an seine Brust. Sein Kopf wird durch einen zarten Strahlenkranz erhellt.  
Die starke Faltenbildung der Kleider und Decken entspricht der Modellierung des Stoffes bei 
Georg Kurz. Ebenso die detaillierte Wiedergabe der Architekturelemente und die zahlreichen 
Details wie die Schnitzerei am Kasten sind bei den übrigen Gemälden von Kurz zu 
beobachten. Die Darstellung der Figuren ist ähnlich, weicht aber in einigen Punkten von dem 
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bisher bekannten Schema ab. Die Personen sind kerniger und gedrungener und die Bewegung 
der Hände ist weniger graziös. Die Finger, die ansonsten immer abgewinkelt und leicht 
gespreizt dargestellt sind, sind hier meist geschlossen, kürzer und dicker. Die hauptsächlich 
unförmigen Köpfe dagegen sind sehr gut mit denen der Gemälde ,,Messe des heiligen 
Martin“, oder ,,Anbetung der Könige“ zu vergleichen (Abb. 8, 17 - 19, 24).  
5.3. Analyse des Kurz-Gemäldes in Strögen 
Wie fügt sich nun das Gemälde ,,Maria Himmelfahrt“ in den Kanon der Kurz-Gemälde ein? 
Aufgrund der leicht untersichtig angelegten Komposition ist das Gemälde ,,Maria 
Himmelfahrt“ am ehesten mit den Gemälden ,,Petrus und Paulus“ und ,,Engelsturz“ zu 
vergleichen. (Abb. 38, 42, 45). Die bei allen acht Gemälden vorhandene Zweiteilung des 
Bildraumes ist auch hier zu beobachten. Der Bildraum ist durch die Apostel im unteren 
Bereich und eine Schar von Engeln und Putti um Maria im oberen Bereich gefüllt. Die Falten 
der Kleider sind weniger statisch und steif als beim Gemälde ,,Messe des hl. Martin“ und 
entsprechen daher viel mehr dem weicheren und rundlicheren Verlauf des Gemäldes ,,Petrus 
und Paulus“. Das eigentümlich hinter dem Kopf aufsteigende Tuch des Puttos im rechten 
oberen Bildrand findet man auch bei dem Maria Magdalena erscheinenden Christus in der 
Höhle (Abb. 27, 45.). Wie bei den bisherigen Beispielen vergrößern die Kleider die Umfänge 
der Körper erheblich und verdecken damit völlig die Silhouetten der Figuren (Abb. 45). Das 
mosaikhafte Knitterwerk der sichtbar schweren Stoffe schmiegt sich nur bedingt an den 
Körper. Eine Ausnahme ist das sich an die Sitzposition anpassende helle Kleid des Engels am 
rechten Bildrand. Die Figur ist in Bezug auf Körperhaltung und Faltenverlauf des Stoffes 
ähnlich der des rotgekleideten Engel im Gemälde ,,Engelsturz“ (Abb. 38, 45). Die markante 
Kontur der gezackten Engelsflügel ist bei beiden Gemälden ähnlich gestaltet (Abb. 38, 45). 
Die zarten aber kantigen Gesichtszüge der Engel mit hoher Stirn, ausgeprägter Augenpartie 
mit stilisierten Augenbrauen und einer langen Nase und die lockigen kurzen Haare 
entsprechen dem bisher kennengelernten Figurenideal von Georg Kurz. Die Gesichter der 
Apostel, die aus denselben Elementen bestehen, wirken aufgrund der Fähigkeit 
Oberflächenbeschaffenheiten unterschiedlich darzustellen, gänzlich anders (Abb.43 - 46). 
Sehr gut lässt sich das am Nacken von Paulus im gleichnamigen Gemälde beobachten. Die 
gegerbte Haut steht im Kontrast zu dem beinahe marmorhaften Inkarnat der Engel (Abb. 43). 
Diese penible Schilderung der unterschiedlichen Oberflächen, seien es Textilien, Vegetation, 
Stein oder Haut, ist ein starkes Charakteristikum von Georg Kurz. Um in den Genuss der 
differenzierten Oberflächenschilderungen zu kommen, muss man sich den Details in seinen 
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Werken widmen. Ebenfalls charakteristisch und auch bei den Kurz-Gemälden in Zwettl 
sichtbar ist die Darstellung der Hände, die in dynamischen Gesten die Emotionen der 
Personen visualisieren (Abb. 23, 24, 27, 32, 35, 38, 43). Die spitzzulaufenden Finger der 
großen Handtellersind meist gekrümmt dargestellt. Starke und muskulöse Unterarme, wie die 
der beiden Engel mit Palmzweigen, sind auch auf den Gemälden in der Prälatur des Öfteren 
zu sehen, etwa bei Maria Magdalena, Michael und seinen beiden Mitstreitern oder bei 
Johannes dem Evangelisten (Abb. 14, 28, 38). 
Die beinahe monochrom gestalteten Putti im Strahlenkranz Mariens erinnern an die zarten 
Figuren im Horizont des Gemäldes ,,Martyrium des Andreas“ (Abb. 32, 44). Körperhaltungen 
wie das sich dem Betrachter entgegen neigen oder in den Bildraum kippen und die 
Verbindung der Figuren untereinander sind ebenfalls Merkmale, die bei allen Kurz-Gemälden 
zu beobachten sind (Abb. 8, 11, 14, 28, 31, 32, 38, 42). Der vertikale Aufbau des Gemäldes 
vernachlässigt die Tiefenwirkung und somit ist das Gemälde am ehesten, wie eingangs 
erwähnt, mit jenen der vierten Gruppe vergleichbar. 
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VI.  EINORDNUNG VON GEORG KURZ IN DEN KUNSTHISTORISCHEN 
KONTEXT MITTELS STILANALYSE 
6.1. Georg Kurz im kunsthistorischen Kontext    
Um herauszufinden in welcher stilistischen Tradition sich Kurz bewegte, ist es notwendig 
eine vergleichende Analyse durchzuführen. Anhand übernommener einzelner 
Motivparaphrasen oder ganzer Kompositionsschemata kann man einen Künstler in ein lokales 
und zeitliches Umfeld einordnen. Der Stil ist nach Locher als Form der Zeit zu sehen und 
dient der chronologischen und lokalen Ordnung von Kunstgegenständen. Man kann demnach 
Ideen und Gegenstände unter dem Oberbegriff der visuellen Form wieder vereinigen. 247 Da 
sich aufgrund der als Kunstwerke anerkannten Medien des Stichs bzw. der Zeichnung und mit 
dem Beginn der Künstlerreisen einzelne Schemata und Stilmodi leichter von Ort zu Ort 
transportieren ließen waren sie lokal nicht mehr gebunden. Deshalb soll bei einer Verortung 
eines Künstlers auch immer der äußere Einfluss miteinbezogen werden, der sich durch die 
bereits erwähnte Verbreitung von Vorlagen beträchtlich erweiterte.  
Im Fall von Georg Kurz scheint die ,,visuelle Form“ die Sprache der Münchner Hofmaler 
unter Herzog Wilhelm V. zu sprechen. 
Ein Teil der vorgestellten Gemälde von Kurz wird mit Werken anderer Künstler verglichen 
und analysiert. Gerüst für diese Vergleiche bildet unter Punkt I. die Komposition nach 
Locher248 mit dem Schwerpunkt auf: 
I. 1.  der Verteilung der Bildgegenstände (Architektur, Figuren, Landschaft)   
I.2.  der thematischen und formalen Ordnung bzw. Verbindung zwischen einzelnen 
Bildgegenständen 
I. 3.  dem Arrangement von Farben und Formen 
Des Weiteren werden unter Punkt II. die Technik und unter Punkt III. spezifische 
Charakteristika als Kriterien miteinbezogen. Die unter Punkt IV. besprochene Übernahme und 
Verwendung von einzelnen Bildelementen ist für die Analyse ebenfalls wesentlich und 
aufschlussreich. 
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Bei den bereits eingehend besprochenen Gemälden von Kurz werden Abbildungsnachweis 
sowie Maß- und Ortsangaben nicht wiederholt, diese befinden sich im Kapitel IV.   
      
6.1.I. ,,Bethlehemitischer Kindermord“ von Hans Rottenhammer 
,,Martyrium des Andreas“ und ,,Predigt des Johannes“ von Georg Kurz 
Beschriftung: ,,1603 / Gio. Rottenhamer / F.“ (eigenhändig). 
Öl auf Kupfer, 78 x 56 cm 
Das auf das Jahr 1603 datierte Gemälde befindet sich in den Städtischen Kunstsammlungen in 
Augsburg - Deutsche Barockgalerie: Inv. L 854.249 
Der Bethlehemitische Kindermord basiert auf dem Evangelium des Matthäus 2, 16-18 des 
Neuen Testaments. Beschrieben wird der vom König angeordnete brutale Mord an 
männlichen Kleinkindern durch Soldaten (Abb. 60). Die Dramatik der Szene wird bereits in 
der vordersten Bildebene sichtbar. Verzweifelt versuchen zahlreiche Mütter die mordenden 
Männer von ihren Kindern fernzuhalten. Ohne das Gemetzel verhindern zu können, werfen 
sie sich mit ausgebreiteten Armen den Kriegern in den Weg oder beugen sich in Kummer und 
Schmerz über das bereits getötete Kind. Die Figuren sind diagonal von dem sich links im 
Mittelgrund befindenden Architekturelement bis zum rechten vorderen Bildgrund angeordnet. 
Die sich aufgrund der Perspektive stark verkleinernden Figuren reichen weit in die Landschaft 
zurück. Üppige Vegetation zieht sich bis zu der vor dem Bergmassiv liegenden Stadt.  
I. Komposition: 
I. 1. Verteilung der Bildelemente: Alle drei Gemälde verwenden das gleiche Format - 
Hochformat mit einem runden Abschluss (Abb. 60, 61, 62). Die Aufteilung in zwei 
verschieden gestaltete Bildbereiche, die ungefähr jeweils die Hälfte des Bildträgers 
einnehmen, stimmt ebenfalls überein. Die vielen kleinen bewegten Figuren des unteren 
Bereichs bilden aufgrund der Dynamik und des kräftigen Kolorits einen Kontrast zum oberen. 
Die Menschenansammlungen auf den drei Gemälden sind in weiteLandschaften eingebettet. 
Die in Luftperspektive dargestellten, in der Ferne liegenden Berge bzw. Architekturelemente, 
sind durch diffuses Licht nur mehr schemenhaft erkennbar. Den Himmel, der jeweils einen 
Großteil des oberen Bildbereiches einnimmt, durchziehen dunkle Wolken. Lediglich ein 
kleiner Bereich kann von einem direkten Lichteinfall durchbrochen werden. Seitlich werden 
die Kompositionen durch Fragmente von Vegetation- oder Architekturelementen geschlossen.  
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I. 2. Beziehung der Figuren untereinander: Die Figurengruppen aller drei Gemälde sind 
miteinander verbunden und stehen in Beziehung zueinander. Die Ausdrucksintensität der 
Personen hängt auch von der Themenwahl ab. So sind die der Predigt lauschenden Figuren, 
die sich um Johannes den Täufer versammelt haben, in ruhigeren Posen dargestellt als die 
verzweifelten Mütter im ,,Bethlehemitischen Kindermord“ von Rottenhammer (Abb. 60, 62). 
Trotzdem kann man auch hier von einer, die einzelnen Gruppen rhythmisierende Bewegung 
sprechen. Durch Drehungen der Oberkörper, neigen der Köpfe und ausladende 
Zeigebewegungen wird auch bei den beiden Kurz-Gemälden aktives Zuhören und Beobachten 
bzw. Anteilnahme am Geschehnis suggeriert. Im Gemälde ,,Johannes der Täufer“ wird der 
Zeigegestus des rechten Armes von Johannes nicht nur mit seinem Kreuzstab wiederholt, 
sondern auch in der Anordnung und den leicht diagonal verlaufenden Falten der Kleider der 
Sitzgruppe im Bildzentrum. Durch die Staffelung und die Arrangement der Personen wird der 
Blick unweigerlich zu Christus in den Bildmittelgrund geführt. Die Menschen treten nicht nur 
durch Kommunikation in Verbindung zueinander, sondern werden gleichzeitig durch Gesten 
und Überschneidungen formal aneinandergebunden. Die zahlreichen unterschiedlich 
gestalteten Kleiderfalten begünstigen die Verwobenheit und nehmen die Bewegung auf und 
führen sie weiter. Solche Richtungsachsen und Verkettung durch Überschneidungen sind auch 
beim Gemälde ,,Heiliger Andreas“ zu beobachten (Abb. 60, 61). In der Anordnung des 
angewinkelten Armes des sitzenden Mannes wird der etwas weiter oben ausgeführte 
Zeigegestus wiederholt. Dieselbe Armbewegung wird seitenverkehrt vom Statthalter 
wiederholt. Immer wird man dabei auf das inhaltliche Zentrum verwiesen. Bei 
Rottenhammers Gemälde sind die Figuren sehr stark miteinander verbunden, da diese 
Verflechtungen durch tatsächliche Berührungen zustande kommen (Abb. 60 - 62). Bei allen 
drei Gemälden werden die Menschen vom vordersten Bildgrund aus in die Tiefe gestaffelt. 
I. 3. Arrangement von Farben und Formen: Wie bereits erwähnt stehen die verschiedenen 
Formen der beiden Bildbereiche bei allen drei Gemälden in Kontrast zueinander. Die kleinen, 
bewegten farbigen Flächen bilden den Gegenpol zu den großen, rundlichen Formen mit 
gedämpfter Farbigkeit. Letztere bestehen aus gerundeten Formen ohne scharfkantige Umrisse 
und mit leichten farbigen Abstufungen, die ineinander übergehen. Im Gegensatz dazu treffen 
die verschiedenfarbigen Farbflächen der Kleider ohne farbigen Übergang aufeinander. Die 
dominierenden Farben wie Rot, Gelb, Blau und Grün besitzen eine starke Leuchtkraft. Die 
Figuren sind plastisch ausformuliert und die Kleider in tiefe Falten gelegt. Innerhalb der 
bewegten Gruppen gibt es immer wieder auch passive Elemente, wie zum Beispiel die toten 
Kinder bei Rottenhammer oder regungslose Personen bei Kurz (Abb. 60 - 62). Die 
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Landschaften, in die die jeweiligen Szenen versetzt sind, unterstützen durch die Unebenheiten 
des Bodens das rhythmische Bewegungsmuster. Ein weiteres Mal hervorgehoben wird es 
durch die unterschiedliche Staffelung der Figuren. Die Wiedergabe der Landschaft und der 
Vegetation ist bei beiden Künstlern sehr ähnlich. Beide verwenden das Motiv der Ruine im 
Hintergrund (Abb. 60 - 62). 
II.  Technik: Rottenhammer und Kurzhaben mit Öl auf verschiedenen Bildträgern 
gearbeitet - Kurz verwendete eine Holz- und Rottenhammer eine Kupfertafel.  
III.  spezifische Charakteristika: Die Figuren bei Georg Kurz wirken im Gegensatz zu 
jenen von Rottenhammer gelängt und sehnig. Rottenhammers Figuren sind rundlicher, 
fülliger und die einzelnen Muskelpartien sind weniger stark ausgearbeitet und wirken dadurch 
weicher. Die Extremitäten sind bei Kurz gestreckt aber massiv, vor allem die Finger sind 
lang-gliedrig und dünn. Auch die Gesichter sind im Vergleich zu jenen von Rottenhammers 
Gemälde lang, dünn und zeigen Merkmale mit der für den Künstler typischen Physiognomie. 
(Abb. 32, 33, 35, 36, 60 - 62). 
 
6. 1. II. ,,Marienkrönung“  von Hans Rottenhammer 
,,Petrus und Paulus“  von Georg Kurz 
Beschriftung: ,,1602/Gio. Rothenhamer“ (eigenhändig) – verso, ,,Gio Rothenhamer P.“ Öl auf 
Kupfer, 58 x 39,3 cm.250 
Das 1602 datierte Gemälde befindet sich im Germanischen Nationalmuseum in Nürnberg mit 
der Inventarnummer: Inv. Gm 431, (Abb. 63).251 Die mit einem Rundbogen am oberen Ende 
versehene Kupfertafel wurde im Hochformat verwendet. Tacke nimmt an, dass das 
kleinformatige Gemälde in Venedig entstanden ist. 252  Es ist in zwei Bereiche unterteilt, 
wovon jener der die überirdische Sphäre darstellt dreimal mehr Raum einnimmt. Der kleine 
untere Bereich führt in eine Landschaftsdarstellung mit einer Ruine und Staffagefiguren. Im 
Zentrum der Komposition befindet sich die von Gottvater und Jesus flankierte kniende 
Madonna. Leicht hinter der Gottesmutter angeordnet, sitzen Vater und Sohn auf 
Wolkenthronen und halten eine goldene mit Edelsteinen besetzte Krone über das Haupt 
Marias. Auf diese Weise sind die drei Figuren in der Form eines nach unten zeigenden 
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Dreiecks angeordnet. In einer senkrechten Linie über Maria und der Krone erscheint der 
Heilige Geist in Gestalt einer zarten weißen Taube. Zahlreiche nackte Putti sind dabei die 
Protagonisten zu stützen und zu tragen.  
I. Komposition: 
I. 1. Verteilung der Bildelemente: Beide Gemälde besitzen die gleichen Formate und sind 
inhaltlich und formal in zwei unterschiedliche Ebenen unterteilt (Abb. 63, 64). Drei Viertel 
der Gemälde werden von den die Kompositionen beherrschenden himmlischen Bereichen 
eingenommen. Bildinhalt der unteren irdischen Zonen ist hingegen beide Male die 
Landschaft. Bei Rottenhammer säumen Bäume und Sträucher die sanft verlaufenden grünen 
Hügel. Kleine Figuren bevölkern die Szene rund um eine verfallene Ruinenarchitektur, in der 
Ferne verschmelzen die Umrisse einer Stadt mit dem weit im Bildhintergrund liegenden 
Horizont. Anstatt der Darstellung einer atmosphärischen Naturstimmung visualisiert Kurz 
eine in Vogelperspektive wiedergegebene Stadtansicht Roms. Der Horizont hinter der schräg 
in den Bildraum projizierten Vedute erstrahlt mittels heller Farbgebung (Abb. 63, 64). 
Aus den himmlischen Bereichen treten die bereits beschriebenen Protagonisten nicht nur 
aufgrund ihrer Größe hervor, sondern auch durch die Anordnung in der 
Pyramidenkomposition. Während diese bei Georg Kurz klassisch aufgebaut ist, ist sie bei 
Rottenhammer in gespiegelter Form dargestellt. Weitere Gemeinsamkeiten sind die sich 
zwischen den Wolken tummelnden Putti und die weiten wallenden Gewänder der 
Hauptfiguren, die in zahlreiche Falten gegliedert sind (Abb. 63, 64). 
Das strahlende helle Licht nimmt bei beiden Gemälden eine wichtige Rolle ein, ist aber bei 
Rottenhammer viel präsenter als bei Kurz. Das Motiv der Weltherrschaft repräsentierenden 
Sphärenkugel wurde von beiden Künstlern eingesetzt (Abb. 63, 64).253 Bei Rottenhammer 
liegt sie im linken Arm Gottes, bei Kurz wird sie von einem Putto gehalten, während die 
Finger von Jesus darauf ruhen. Die ungefähr die Länge des Unterarms einnehmende Größe 
der diaphanen Kugel ist ebenfalls bei beiden Gemälden vergleichbar. Übereinstimmend sind 
auch die Darstellungen des auferstandenen Christus mit nacktem Oberkörper und Kreuz bzw. 
Kreuzstab. Mitfühlend blickt der bärtige Mann mit langem Haar auf die jeweilige sich unter 
ihm befindende Person. Um den muskulösen Oberkörper ist in beiden Beispielen ein großes, 
in viele Falten gelegtes Tuch gehüllt. Die Staffelung der sehr plastischen Hauptfiguren, die 
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ungefähr die Hälfte der Bildträger einnehmen und somit die Komposition bestimmen, erfolgt 
von oben nach unten. 
I. 2. Beziehung der Figuren untereinander: Zwischen den drei Protagonisten gibt es in 
keinem der beiden Werke direkte Berührungen. Die Zusammengehörigkeit der Gruppe wird 
durch Blickrichtungen, Gesten und Körperhaltungen der Figuren hergestellt (Abb. 63, 64). So 
wie bei Rottenhammer Jesus und Gottvater mit geneigtem Kopf auf Maria hinabblicken, 
heben Petrus und Paulus ihre Köpfe um in das Antlitz Christi sehen zu können. Wie bereits 
erwähnt verlaufen beide Male die Bezugspunkte in Dreiecksform von den beiden äußeren 
Personen zu jener in der Mitte. Tatsächliche körperliche Berührungen finden nur zwischen 
den Putti oder Engeln und den Hauptpersonen statt. Die kleinen dynamischen Engelsfiguren 
üben in beiden Gemälden eine Art Stütz- und Tragefunktion aus. Alle Protagonisten sind in 
ausladenden emotionalen Gesten wiedergegeben, in denen sie absolut bewegungslos und 
stoisch verharren. 
I. 3. Arrangement von Farben und Formen: In den Gemälden überwiegen kräftige Rot-, 
Gelb-, Blau und Grün-Töne für die Kleidung und gelbe und weiße Farbabstufungen für das 
atmosphärisch wirkende strahlende Licht. Den drei großen bildbestimmenden Figuren sind 
alle kleineren Formen untergeordnet. Die Körper sind, bis auf den von Christus, gänzlich in 
mehr-lagige Kleider gehüllt, die aufgrund der in Falten gegliederten Stoffmengen die 
Umfänge der Figuren stark erweitern. Auf den unterschiedlichen Oberflächen der 
verschiedenen Textilien spiegeln sich die Lichtreflexe dem Material entsprechend (Abb. 63, 
64). Die Strukturen und Eigenschaften der ungleichen Oberflächen sind penibel modelliert. 
II.  Technik: Wieder, wie bereits beim ersten Beispiel, verwendeten beide Maler das 
gleiche Malmittelauf verschiedenen Bildträgern. Kurz malte mit Öl auf einer Holz- und 
Rottenhammer auf einer Kupfertafel.   
III.  spezifische Charakteristika: Die Größe und Monumentalität der Figuren hat 
gegenüber dem ersten Beispiel deutlich zugenommen. Im Werk beider Künstler sind sowohl 
kleinfigurige Szenerien als auch monumentalen Figuren vorhanden. Die Verhüllung und 
Verbreiterung der Körper durch voluminöse Kleider ist ein davon unabhängiges 
Charakteristikum, das ebenfalls beide Maler verwenden. Unterschiedlich sind die 
physiognomischen Ausführungen der Figuren. Rottenhammer modelliert die Köpfe kleiner 
und rundlicher, die Gesichtszüge seiner Figuren sind wesentlich zarter als bei dem für Kurz 
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typischen Figurenideal. Selbst bei der im Gegensatz zu den Aposteln wesentlich feineren 
Mimik der Engel überwiegt die ovale Form und herbe Kantigkeit (Abb. 63, 64). 
 
6.1. III. ,,Anbetung der Hirten“ von Hans Rottenhammer 
,,Anbetung der Könige“ von Georg Kurz 
Die im Germanischen Nationalmuseum in Nürnberg aufbewahrte Zeichnung schuf 
Rottenhammer nach Angaben von Bischoff um 1600 in Venedig (Abb. 65).254 Ausgeführt ist 
die Zeichnung mit Feder in Braun, über eine Stiftskizze wurde braun laviert und die Maße 
betragen 339 x 256 mm.255 
Ab ca. 1606 hatte sich Rottenhammer in Augsburg niedergelassen und schuf unter anderem 
zahlreiche Visierungen.256 Die hier erwähnte Zeichnung wurde nach Meinung des Autors 
mindestens von vier verschiedenen Goldschmieden als Vorlage verwendet.257 Aufgrund der 
hohen Popularität dieser Komposition vermutet Bischoff, dass ein heute unbekannter 
Kupferstich existiert haben könnte.258 Das Blatt stellt die Anbetung des Kindes durch die 
Hirten dar, eine in den apokryphen Kindheitsevangelien des Thomas erwähnte Szene.259 
Direkt vor Kind und Mutter kniet ein großer Engel mit über der Brust gekreuzten Armen. 
Demütig beugt er den Kopf zu dem am Boden liegenden Sprössling. Die umstehenden Hirten 
haben sich ringförmig um die Protagonisten angeordnet und beobachten staunend das 
Geschehnis. Zahlreiche Putti schweben auf Wolken vom Himmel herab. Die auf die 
Hauptgruppe niederfallenden Lichtstrahlen heben die Bedeutung der Protagonisten hervor. 
I. Komposition: 
I. 1. Verteilung der Bildelemente: Beide Künstler haben für das gleiche Thema auch das 
gleiche Format – Rechteck in Hochformat – verwendet (Abb. 65, 66). Lediglich der obere 
Abschluss ist verschieden, denn bei Kurz geht er in eine Rundung über, während er bei 
Rottenhammer gerade verläuft. Die obere Bildhälfte wird beide Male durch monumental 
dargestellte Architekturelemente dominiert. Zahlreiche kleinfigurige Personen sind davor auf 
einem Platz versammelt und füllen die untere Bildhälfte. Durch Rundbögen in den ruinösen 
Bauten blickt man auf eine sich dahinter befindende Stadt. Mächtige kannelierte Säulen sind 
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bei beiden Gemälden vorhanden und obwohl sie in verschiedenen Bereichen eingesetzt 
worden sind, befindet sich immer direkt davor das Ensemble aus Ochs und Esel. Die aus der 
Madonna, dem Kind und einer das Kind anbetenden Person bestehende Hauptgruppe ist in 
beiden Beispielen im Zentrum positioniert. Die Anbetung erfolgt jeweils kniend - bei 
Rottenhammer durch einen großfigurigen Engel und bei Kurz durch Kaspar, den ältesten der 
drei Könige. Wesentlich für den Vergleich der beiden Kunstwerke ist einerseits die 
ringförmige Anordnung der Figuren rund um die Protagonisten und andererseits der markante 
freie Bereich direkt vor der Hauptgruppe (Abb. 65, 66). Rückenfiguren in der vorderen 
Bildebene führen den Betrachter direkt in die Szene, durch Figuren mit Zeigegestus im 
jeweils linken Bildbereich wird ebenfalls auf die Kerngruppe verwiesen. 
I. 2. Beziehung der Figuren und Formen untereinander: Wie bereits erwähnt sind die 
Figuren rund um die in sich geschlossene Hauptgruppe angeordnet. Dadurch entsteht eine 
Rahmung der Protagonisten, die von dem leicht erhöhten Betrachterstandpunkt aus gut 
erkennbar ist. Über die Rückenfiguren hinweg blickt man auf freie Fläche, die direkt zur 
Szene der Anbetung führt. Beiden Figurengruppen ist eine rhythmische Bewegung zu eigen, 
die durch die Staffelung der Figuren im Raum erzeugt wird. Durch das Aneinanderfügen von 
sitzenden oder gebückten Figuren im Vordergrund und den stehenden und gehenden Personen 
an den Seiten entsteht eine Verkettung, die keiner direkten Berührung der Personen bedarf, 
um als Einheit erfasst zu werden. Die Gewänder verhüllen die Körper und vergrößern durch 
ihre Masse das Volumen. Die bewegten kleinteiligen Formen kontrastieren mit den 
geradlinigen Verläufen der Architektur im Bildhintergrund.  
I. 3. Arrangement von Farben und Formen: Aufgrund der unterschiedlichen Techniken 
kann man die beiden Kunstwerke in Bezug auf die Farbigkeit nicht vergleichen. Bei Kurz 
dominieren in der unteren Bildhälfte kräftige Gelb-, Weiß-, Orange- und Rot-Töne, im oberen 
Bereich herrschen dunkle Grautöne vor. Der am Himmel strahlende sechszackige Stern erhellt 
nicht nur die Hauptszene, sondern beleuchtet auch den Bildvordergrund – Ausnahme ist der 
im Schatten liegende linke Bereich. Anhand der aus den Wolken dringenden Strahlen bei 
Rottenhammers Zeichnung erkennt man, dass auch hier die Gruppe im Zentrum beleuchtet 
wird. Die Schattenpartien der Protagonisten sind weniger stark ausgearbeitet als bei den 
übrigen Figuren. Beide Künstler legen die Kleider in zahlreiche Falten, wobei die Kleider bei 
Kurz in mehreren Schichten um den Körper drapiert sind. Aufgrund dessen wirken die 
Personen bei Kurz statischer und weniger beweglich. 
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II.  Technik: Nach Angaben von Heinrich Geissler ist die Zeichnung mit brauner Feder 
ausgeführt worden. Über eine Stiftskizze wurde eine braune Lavur gelegt.260 Die Linie des 
Künstlers ist schnell und dynamisch und die Hell-Dunkel-Partien mittels Lavur betont. Die 
geschlossene Umrisslinie bleibt dynamisch und ist teilweise mehrmals gezogen worden. 
Georg Kurz verwendete sie auch bei den anderen Gemälden Öl auf Holz.  
III.  spezifische Charakteristika: Die Leichtigkeit und Lockerheit der Komposition 
Rottenhammers hängt nicht nur vom Medium ab. Seine Figuren sind im Gegensatz zu jenen 
von Kurz körperlicher, plastischer und auch bewegter. Sie wirken nicht wie bei Kurz in den 
zahlreichen Gewandschichten gefangen. Im Gegensatz zu den kleinen Köpfen mit den 
rundlichen Gesichtern bei Rottenhammer, sind jene von Kurz oval und länglich. Wie auch in 
den vorangehenden Beispielen sichtbar, haben sie große Nasen und eine sehr hohe Stirn. Die 
Männer sind meist bärtig und tragen langes, dichtes Haar. Die Gesichter wirken herb und 
ausgezehrt (Abb. 11, 20 – 22, 65, 66). 
6.1. IV. ,,Der Sieg des Erzengels Michael über Luzifer“ von Christoph Schwarz 
,,Engelsturz“ von Georg Kurz 
Das 5 m hohe und 3,5 m breite Gemälde befindet sich im Hochaltar von St. Michael in 
München (Abb. 67).261 Es wurde von dem am Münchner Hof beschäftigten Maler Christoph 
Schwarz in den Jahren 1587 – 1588 geschaffen. Neben alten Nachzeichnungen existiert ein 
Stich von Hans Weiner (Weinher) aus dem Jahr 1611.262 Da seit der Spätrenaissance das 
Altarblatt immer mehr Einfluss auf den Altaraufbau nahm, verdrängte es damit zunehmend 
die mit plastischem Bildwerken ausgestatten Altarretabeln. 263  Nach Meinung von Stauch 
gehört das Hochaltar-Gemälde von Christoph Schwarz zu den ersten Altarblättern im 
deutschsprachigen Raum. 264  Durch das Einnahmen und Ausgabenbuch von Wolfgang 
Pronner, dem ,,Verwalter der Malerei“ am Hof Herzog Wilhelm´s, ist nicht nur das 
Entstehungsdatum des Gemäldes bekannt, sondern auch die Menge der verschiedenen Farben 
und Materialien sehr genau dokumentiert.265  
Der im Zentrum des Gemäldes dargestellte Erzengel Michael war nicht nur als Schutzpatron 
Bayerns ein wichtiges Thema, sondern erlangte in den Zeiten der Glaubenskämpfe zusätzlich 
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eine bedeutende Rolle. Der Luzifer besiegende Himmelsstreiter galt als ,,[…] machtvoller 
Kämpfer gegen die Glaubensfeinde.“266 Als Bezwinger der Irrlehren wird Michael zu einer 
wesentlichen Identifikationsfigur in der Gegenreformation.267  Wie im Ausstellungskatalog 
beschrieben, gelang Schwarz mit diesem Gemälde ,,[…] die für Jahrzehnte gültige Umsetzung 
des siegreichen Kampfes des Erzengels Michael nördlich der Alpen; bis zu den berühmten 
Engelssturzdarstellungen des Peter Paul Rubens sollte es unerreichtes Vorbild bleiben.“268 
Schwarz vermengt traditionelle Elemente, wie zum Beispiel die Blickrichtung Luzifer´s zu 
Michael und Gottvater, mit der bemerkenswerten Neuerung des ,,triumphalen Aspektes“.269 
Dargestellt sind der Kampf und der Sturz  Luzifers. Im Zentrum des im Hochformat 
konzipierten Gemäldes befindet sich der Erzengel, der mit einer schwungvollen Bewegung 
mit der Lanze auf den Leib des Gegners zielt (Abb. 67). Rücklings stürzt dieser auf die 
lodernden Flammen im linken unteren Bildvordergrund zu. Links und rechts setzt sich der 
dramatische Kampf zwischen zahlreichen Engeln fort. Im oberen runden Abschluss thront 
Gottvater in den Wolken mit der Kugel des Weltenherrschers auf dem linken Knie und dem 
rechten ausgestreckten Arm. In der Darstellung des Erzengels erkennt Geissler Raffael als 
Vorbild für Schwarz. Vor allem in der Armhaltung, dem Ausfallschritt sowie dem gedrehten 
und vorgebeugten Oberkörper.270 Auch das rote unter dem Brustharnisch hervorschauende 
Hemd und das lange blaue Kleid sind nach Geissler`s Angaben in den 80er Jahren des 16. 
Jahrhunderts in Italien aktuell.271 Geissler bemerkt in den verschiedenen Darstellungen der 
Stofflichkeit wie seidig, metallisch glänzend oder durchscheinend den Einfluss von 
Veronese.272 
I. Komposition 
I. 1. Verteilung der Bildelemente/Gegenstände: Beide Gemälde haben zwar das gleiche 
Format, die Größe ist jedoch unterschiedlich (Abb. 67, 68). Der Bereich des Himmels nimmt 
mit ca. zwei Dritteln den Großteil der Gemälde ein. Eine enorme Figurendichte füllt die 
Bildfelder fast vollständig aus. In dynamischen Bewegungen werden die sich 
überschneidenden Körper dargestellt. Gliedmaßen ragen aus dichten Wolken die, die 
verdrehten und verkürzten Körper teilweise verdecken. Die dramatisch arrangierte Staffelung 
der Figuren erfolgt von oben nach unten und so spielt die Tiefenwirkung eine untergeordnete 
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Rolle. Trotz des enormen Aufkommens von agierenden kleinen und großen hintereinander 
angeordneten Figuren, ist eine von oben nach unten verlaufende Bewegung im Gemälde 
vorrangig. Auf diese Weise werden die Protagonisten im Zentrum durch die rund um sie 
angeordneten restlichen Figuren gerahmt. Michael ist als große, frontal zum Betrachter 
angeordnete Person dargestellt. Mit einer Lanze führt er eine Stoßbewegung von links oben 
nach rechts unten aus. Zu seinen Füßen stürzt eine am Rücken liegende und schräg im 
Bildraum positionierte Figur mit menschlichem Leib in die Tiefe.  
Flankiert wird die Hauptgruppe von vielen, in der Dichte des Bildraumes gedrängten, 
kämpfenden Engeln. Dunkle und sehr plastisch dargestellte Wolken zwängen sich zwischen 
die streitenden Gestalten. Sehr interessant sind die kopfüber in die Tiefe fallenden Engel am 
rechten Bildrand (Abb. 38, 41, 67, 68). Beide sind nur mit einem Tuch um die Lenden 
bekleidet, die Beine sind angezogen und die Arme greifen in das Nichts. Während Kurz diese 
Figur seitlich anordnet, zeigt Schwarz seine in nahezu frontaler Ansicht mit dem Oberkörper 
zum Betrachter gerichtet. In der Darstellung des Erzengels sind ebenfalls Übereinstimmungen 
zu sehen. In beiden Gemälden trägt Michael einen glänzenden Brustharnisch über einem roten 
Hemd. Der lange blaue Rock ist aufgrund der dynamischen Schrittbewegung nach vorne in 
zahlreiche Falten gelegt. Am Oberschenkel des vorderen Beines wird der Stoff mittels einer 
goldenen Spange oder Brosche gerafft. Die Flügel der leicht gedrehten und nach vorne 
gebeugten Figur sind weit gespannt.  
I. 2. Beziehung der Figuren und Formen untereinander: Die Figuren sind, wie bereits 
erwähnt, sehr stark hinter- und übereinander gestaffelt. Während bei Kurz direkter 
Körperkontakt durch den rechten Fuß Michael`s auf dem Oberkörper Luzifer´s und der in die 
Brust gebohrten Lanze besteht, berührt der Erzengel von Schwarz den Fallenden weder mit 
seinen Füßen, noch mit seiner Lanze (Abb. 38, 41, 67, 68). Der menschliche und lediglich mit 
einem Lendentuch bekleidete Leib Luzifer`s hat große Klauen mit langen Krallen anstatt 
Hände und Füße, der Haaransatz und die Ohren sind reptilienhaft verändert (Abb. 38, 67, 68). 
Neben der eben beschriebenen Hauptgruppe gibt es einen weiteren wichtigen Bereich in den 
Gemälden, der durch die freie Gesamtansicht hervorgehoben ist. Die übrigen Figuren der 
Gemälde sind entweder durch direkten Kontakt oder durch Überschneidungen miteinander 
verbunden. Er befindet sich jeweils im obersten Viertel des Gemäldes, in die Rundung des 
Formates eingepasst. Dabei handelt es sich jeweils um die Darstellung Gottes. Bei Schwarz 
sitzt die Gottvater-Figur auf einem Wolkenthron. Aus dem roten Mantel über dem blauen 
Kleid blicken links und rechts Putti hervor. Aufgrund der Größe verhüllt er die Silhouette des 
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Körpers vollständig. Seitlich wird er von musizierenden und Palmen schwingenden Engeln 
flankiert. Auch Georg Kurz stellt dem Allerheiligsten beobachtende Engel zur Seite, im 
Unterschied zu Schwarz zeigt er die Dreifaltigkeit in Form dreier Personen. Die Welt-Kugel 
als Symbol des Weltherrschers ist bei beiden Kunstwerken vorhanden, ebenso wie die 
strahlende Gloriole im Zentrum der Rundung und die senkrechte Anordnung der göttlichen 
Instanz direkt über dem Erzengel. 
I. 3. Arrangement von Farben und Formen: Die Farbgebung unterstützt die Leserichtung 
beider Gemälde. Der helle himmlische Bereich setzt sich eindeutig vom Bereich der 
Verdammnis ab, der in dunklen Farben dargestellt ist (Abb. 39 – 41, 67, 68). Die runden und 
vollen Formen im Bereich der himmlischen Streiter kontrastieren mit den zackigen und 
fransigen Formationen im unteren Bildbereich. In den düsteren Farben vibrieren die grellen 
Rot-Töne der lodernden Flammen. Die ausgezehrten und unproportionalen Körper sind in 
starken Verrenkungen dargestellt. Verzweiflung und Angst kennzeichnen die mit 
Tierelementen versehenen Gesichter und die drachenartige Wesen mit spitzen Zähnen und 
Schnäbeln, die sich bei Georg Kurz in der unteren Bildzone befinden (Abb. 39 - 41). 
II.  Technik: Beide Künstler verwendeten Öl als Malmittel, die Bildträger unterscheiden 
sich - Schwarz verwendete Leinen und Georg Kurz eine Holztafel. Die Gemälde sind sehr 
malerisch ausgeführt, wobei bei Georg Kurz die Umrisse stärker betont sind. Wie Geissler 
jedoch sehr richtig bemerkt, muss man das Wegfallen von Lasuren bedenken.273 Tiefe und 
Plastizität und somit auch die Intensität eines Gemäldes können dadurch erheblich verändert 
werden. Deshalb sollte nicht vergessen werden, dass die Gemälde im Laufe der Zeit einiges 
erlebt haben, wodurch die Optik beeinflusst worden ist. Seien es Restaurierungen, die 
eventuell mehr oder weniger fachgerecht durchgeführt worden sind, oder einfach nur 
Abnützungserscheinungen, die durch das Alter hervorgerufen werden. 
III.  spezifische Charakteristika: Obwohl die Tiefenwirkung bei Schwarz wesentlich 
stärker ist als bei Georg Kurz und sich auch einzelne gestalterische Elemente voneinander 
unterscheiden, sind der Aufbau und die dem Gemälde inne wohnende Dynamik gleich. Wie 
man an den Zierelementen der Kleider und der aufwändigen Oberflächenbeschaffenheit der 
Stoffe sehen kann, arbeiteten beide Künstler sehr detailfreudig (Abb. 38 – 41, 67, 68). Die 
Engel sind in aufwändig gestaltete Kleider gehüllt, die den ausgeprägten Bewegungen in 
zahlreichen Falten folgen. Die von Schwarz gemalten Stoffe wirken fließender und weicher 
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als jene von Kurz, das Übereinander von mehreren Schichten ist aber gleich. Die Mienen der 
kämpfenden himmlischen Engel lassen keinerlei Anstrengung erkennen, die Gegner werden 
beinahe mühelos geschlagen. Die Arme sind meist angewinkelt, die großen Hände sind 
geöffnet und die langen Finger leicht gekrümmt dargestellt (Abb. 38, 67, 68). Die Gesichter 
bei Schwarz haben spitze Nasen und im Gegensatz zu jenen von Kurz keine hohe Stirn. (Abb. 
38 – 41, 67, 68). 
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IV. Motivparaphrase:  
Die Übernahme und Verwendung von Bildelementen aus fremden Kompositionen wird 
anhand zweier Beispiele gezeigt. Dabei liegt die Konzentration gemäß der Fragestellung auf 
einzelnen Details. 
 
6.1. V. ,,Die Kreuztragung Christi“ Kopie nach Christoph Schwarz 
,,Kreuztragung“ von Hans von Aachen 
,,Heiliger Andreas“ von Georg Kurz 
Nach der Zeichnung von Schwarz existiert diese Kopie eines Schülers (Abb. 69). Sie befindet 
sich heute im Kupferstichkabinett der staatlichen Kunstsammlungen Dresden.274 Aachen´s 
Version der Kreuztragung ist in das Jahr 1587 zu datieren, das Gemälde befindet sich heute in 
der slowakischen Nationalgalerie, Bratislava (Abb. 70). 275  Die beiden sehr ähnlichen 
Kompositionen werden von Jacoby ausführlich analysiert. Dabei äußert er die Vermutung, 
dass Schwarz auf die Bildidee von Aachen reagiert habe. Aufgrund der oftmaligen 
Wiederholung der Komposition nimmt Jacoby an, dass es sich hier um ein beliebtes Objekt 
für die private Bildandacht gehandelt haben könnte.276 
Wesentlich für den Vergleich mit Georg Kurz ist das jeweilige Reiter-Pferd-Ensemble, das 
die Künstler vom seitlichen Bildrand ausgehend schräg in den Bildraum positioniert haben 
(Abb. 69 - 70). Dieselbe Anordnung der reitenden Figur befindet sich bei Kurz im rechten 
vorderen Bildbereich (Abb. 33, 71). Bei allen drei Beispielen tritt der sich in unmittelbarer 
Nähe zum Pferd aufhaltende Hund mit diesem in Interaktion. Am intensivsten und 
dynamischsten ist die Auseinandersetzung zwischen Pferd und Hund bei Georg Kurz. Zwar 
ist die Figurengruppe auch bei Aachen und Schwarz bewegt, nicht jedoch in dem Ausmaß wie 
bei Kurz, dessen Pferd sich schließlich auf die Hinterbeine stellt. Der Reiter bleibt, so wie die 
der beiden Vergleichswerke, von der Regung des Pferdes unbeeindruckt. Nichts ahnend von 
der Auseinandersetzung zwischen den Tieren sitzt der Soldat mit seitlich gedrehtem Körper 
im Sattel des schräg in den Bildraum springenden Pferdes. Dabei wendet er den Kopf seinem 
Gegenüber zu, wodurch sich sein Körper auf nahezu manieristische Weise verdreht (Abb. 33, 
71). Die Pferde in den drei Beispielen sind aufwendig geschmückt und tragen stets ein unter 
dem Schweif verlaufendes Band. Ebenfalls ähnlich sind die in die Höhe ragenden 
Helmbekrönungen der Soldaten (Abb. 33, 69 - 71). 
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6.1. VI. ,,Anbetung der Heiligen Drei Könige“ von Hans Holtzmayr 
,,Anbetung der Könige“ von Georg Kurz 
Die aus dem Jahr 1594 stammende Zeichnung steht nach Angaben Geissler´s dem Stil von 
Aachen sehr nahe (Abb. 72). 277  Holtzmayr reiste, nachdem er in den 1580er Jahren in 
München tätig gewesen war, 1585 nach Venedig. Die Zusammenarbeit mit Aachen in 
Venedig ist durch ein Stammbuchblatt belegt.278 Die 292 x 237 mm große Zeichnung ist links 
unten eigenhändig signiert: ,,Johanns. Holtzmayr / 1594“. Sie wurde mit Feder in Braun 
ausgeführt und grau und lichtbraun laviert. Weiße Höhungen wurden über dem Bleigriffel 
vorgenommen, die Quadrierung besteht aus Rötel. Die Zeichnung befindet sich heute im 
Wallraf-Richartz-Museum in Köln, Inv.-Nr. Z168.279 
Eines der wesentlichen Elemente für den stilistischen Vergleich ist das Kamel hinter den 
Pfeilern. Georg Kurz stellt im Zug der Könige ebenfalls Kamele dar, sie befinden sich im 
rechten Bildhintergrund unter den Rundbögen (Abb. 72). Die eigentümliche Form des Kopfes 
sowie die schwungvolle Biegung des Halses könnte Kurz von einem Vorbild wie diesem 
entnommen haben (Abb. 73). Im Gegensatz zu Holtzmayr verlängert er den Hals seiner Tiere, 
die somit eher Brontosauriern als Kamelen gleichen. Des Weiteren sind Ähnlichkeiten bei 
einzelnen Figurentypen vorhanden. Zum einen in der Person des knienden bärtigen Königs, 
der seine Krone vor sich auf den Boden gelegt hat und zum anderen bei dem, auf das Zentrum 
zuschreitende, Kind. Das vorangeschrittene Alter des Königs wird bei beiden Beispielen 
durch den langen Bart und die Glatze dargestellt (Abb. 73). Voluminöse Kleidung, die die 
Silhouette der Personen um ein vielfaches vergrößert, ist ebenfalls bei beiden Darstellungen 
vorhanden. Die Verflechtung der Personen durch die geneigten Körperhaltungen und die 
ausdrucksvolle Gestik sind weitere Übereinstimmung in den Kompositionen. 
6.2. Kurz in der Tradition der Münchner Hofmaler    
Mittels des vorgebrachten Anschauungsmaterials kann man Georg Kurz in der Tradition der 
Münchner Hofmaler verorten. Neben kompositorischen Übereinstimmungen sind auch 
einzelne Charakteristika der genannten Künstler bei Georg Kurz zu finden. Die Verwendung 
von Architektur- und Vegetations-Elementen, die als seitliche Rahmung der Kompositionen 
eingesetzt werden, sind bei allen genannten Malern zu beobachten. Des Weiteren ist im 
Einsatz der Luftperspektive und der Darstellung von scheinbar endlosen Horizonten eine 
eindrucksvolle Übereinstimmung gegeben.  
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Eine weitere Analogie ist die Vergrößerung des Umfangs der Figuren durch die Kleider, wie 
sie bei Rottenhammer, Schwarz, Aachen und Holtzmayr zu beobachten ist. Die 
zusammenhängenden Figurengruppen oder das sich dem Betrachter entgegen-neigen oder 
nach hinten kippen ist auch bei allen Vergleichsbeispielen zu beobachten. Obwohl die 
Figurenideale und Physiognomien von einander abweichen, sind die Darstellung großer 
Hände mit spitz zulaufenden Fingern bei den vier genannten Künstlern ebenso so vorhanden 
wie bei Georg Kurz.280 Der stark ausgeprägte Zeigegestus und die sprechenden Hände sind 
Charakteristika, die vor allem bei Aachen und Kurz sichtbar werden.  
Wie Aachen verwendet Kurz häufig Repoussoir-Figuren, so etwa bei der ,,Anbetung der 
Könige“, der ,,Predigt des Johannes des Täufers“, ,,Martyrium des heiligen Andreas“ und der 
,,Martinsmesse“. Großfigurige Engel oder in Paaren angeordnete symmetrisch verteilte Engel 
sind nach Volk-Knüttel eine spezielle Vorliebe von Schwarz, die auch bei Kurz zu sehen 
ist.281 Oftmals sind sie in auffälligen Stellungen positioniert, lassen zum Beispiel verspielt 
einen Fuß von einer Wolke hängen. Die dicht am Kopf anliegenden Locken kann man bei 
Schwarz und den Engelsdarstellungen bei Kurz verfolgen. 
Wie Schwarz malt auch Kurz große, das Bild bestimmende und monumental wirkende 
Figuren. Nach Volk-Knüttel steht Schwarz dabei unter Einfluss von Veronese und auch 
Geissler sieht in den großfigurigen dicht gebauten Kompositionen Merkmale Venedigs.282 
Kurz verwendete wie Aachen, Rottenhammer und Schwarz verschiedene Stilmodi. Er kreierte 
ebenso wie die genannten Münchner Hofkünstler neben den bewegten und dynamischen 
kleinfigurigen Szenen auch große monumental wirkende Kompositionen.  
 
6.3. Die Situation in München  
Wie Geissler eindrücklich beschreibt, blüht in der zweiten Hälfte der 80er Jahre die 
Kunsttätigkeit am bayerischen Hof, der somit in der künstlerischen Produktivität in 
Deutschland den ersten Rang einnimmt.283 Hauptsächlich wurden unter der Leitung Friedrich 
Sustris ,,mittelitalienisch-manieristische Ideen“ verfolgt. Volk-Knüttel verweist ebenfalls 
darauf, dass die Kunst unter Herzog Wilhelm V. (1548 – 1628) vor allem von Italienern und 
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in Italien geschulten Niederländern bestimmt war.284 Nicht nur innerhalb des Hofes war damit 
ein enormer Kunstaustausch begünstigt, durch Stiche und Zeichnungen nahmen die Maler des 
Hofes auch auf außenstehende Künstler Einfluss. Verbreitet und verkauft wurden die Stiche 
zum Beispiel auf der Frankfurter Messe, an der die Mitglieder der Stecherfamilie Sadeler 
regelmäßig teilnahmen. 285  Im Jahr 1588 reiste Jan Sadeler mit seinem Neffen Egidius 
(Aegidius, Gillis) Sadeler von Antwerpen an den Hof in München.286 Dort arbeiteten sie unter 
anderem mit Hans von Aachen zusammen und stachen nach Gemälden und Vorlagen von 
Christoph Schwarz. Raphael Sadeler d. Ä. stach bereits 1603 in Venedig nach Rottenhammer 
bevor er 1604 nach München zurückkehrte.287 
Anhand der fremden Vorbilder konnte das eigene Formideal weiterentwickelt werden und 
gemeinsam mit zitathaften topoi für Ausdrucksweisen im Figürlichen bildete das die Basis auf 
der die Arbeitsweise der großen Figurenmaler wie Aachen, Rottenhammer und Schwarz 
basierte.288 Die Sammlung von Zeichnungen als Kunstwerke begann bereits Anfang des 16. 
Jahrhunderts. Geissler geht davon aus, dass viele Künstler eigene Vorbildersammlungen 
besessen haben. 289  Leichte Transportmöglichkeiten durch geringes Maß und Gewicht 
unterstützte die rasche Verbreitung von Kompositionsschemata bzw. fremden Formprägungen 
ungemein. Da nach Meinung Geissler`s vor allem der Bildinhalt wesentlich war, konnte 
bereits eine Beschreibung des Auftraggebers für eine Umsetzung in dem gewünschten 
Gestaltungsmodus ausreichen.290 Innerhalb eines gemeinsamen Netzwerkes von Stechern und 
Künstlern wurden Zeichnungen als Vorlagen für die Verbreitung durch Stiche gefertigt. Im 
für diese Arbeit relevanten geographischen Raum waren, wie bereits erwähnt, vor allem die 
Stecher der Familie Sadeler, Lucas Kilian oder Weiner (Weinher) tätig.291 Sie waren nach 
Angaben von Koschatzky und Oberhuber für die beiden großen Kunstzentren, dem Hof in 
München und dem in Prag tätig.  
In München am Bayerischen Hof, der ein Stützpunkt der Gegenreformation war, hatte sich 
eine rege Sammlertätigkeit entwickelt. Der Wissens-Austausch der Künstler erfolgte aber 
auch durch Reisen. An den Hof nach München wurden Künstler aus Italien geholt und 
Künstler aus dem Norden wanderten in den Süden, um dort einige Jahre zu lernen und zu 
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arbeiten. Für die katholische Kirche waren die Vorteile der Druckgraphik ein willkommenes 
Instrument um dem Protestantismus entgegenzuwirken.292 Sachs, Badstübner und Neumann 
sind der Ansicht, dass vor allem Darstellungen von in der Vermittlerrolle tätigen Heiligen - 
wie zum Beispiel Maria – zu den beliebten Motive gehörten. Sakramentswunder wie jenes 
beim Gemälde ,,Messe des heiligen Martin“ von Georg Kurz oder die Schlüsselübergabe an 
Petrus waren nach Ansicht der Verfasser ebenfalls sehr bedeutungsvoll.293 Seit dem Ende des 
Konzils von Trient wurde vermehrt auf Bilder zur Vermittlung von Glaubensinhalten 
gesetzt.294 
Rottenhammer, Aachen, Schwarz und Holtzmayr sind durch ihre Beschäftigung am 
Münchner Hof verbunden. Alle vier hatten Künstlerwanderungen nach Italien unternommen 
und galten bereits zu Lebzeiten als große Meister. Mittels Stichen war es möglich 
Figurenideale oder Kompositionsschemata zu verbreiten. Die Blätter dienten einerseits als 
Ersatz für ein nicht erhältliches Original, als Vorlage, Musterblatt oder als Übung für 
Künstlerlehrlinge.295 Nach Meinung Geissler`s war das Kopieren als ein wesentlicher Teil des 
kunstschaffenden Prozesses verstanden worden.  
Hans (Johann) von Aachen 
Der Historien-, Genre- und Bildnis-Maler wurde 1552 in Köln geboren und starb in Prag im 
Jahr 1615. 296  Aachen lernte nicht nur in Köln, sondern trat nach Abschluss der 
Meisterprüfung auch der Malerzunft bei.297 Im Zuge seines Italienaufenthaltes lebte er in 
Venedig und Rom und war, nach Ausführungen von Fučíková, ein anerkannter Maler mit 
vielen bedeutenden Aufträgen.298 Von 1570 - 1577 wirkte er als Hofmaler bei Erzherzog 
Wilhelm V. in München und arbeitete eng mit den Stechern der Familie Sadeler und Joris 
Hofnagel zusammen.299 Anschließend ging er ein weiteres Mal nach Italien, um in den späten 
80er Jahren wieder nach Deutschland zurückzukehren. Bis 1592 bleibt der Künstler Aachen 
dem Münchner Hof verbunden. Bevor er 1596 nach Prag an den Hof Rudolf`s II. übersiedelte, 
gehörte auch die Familie Fugger in Augsburg zu seinen Auftraggebern.300 Als wesentliches 
Merkmal des Künstlers benennt Jacoby die rhythmische Anordnung der Gruppen und die 
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Abfolge der einander ähnlichen Gesten und analogen Körperhaltungen. 301  In diesen 
harmonischen Bild-Erfindungen sind nach Meinung Jacoby`s die ineinander greifenden 
Figurengruppen immer auf ein kompositorisches Zentrum gerichtet. Diese Bilddynamik sieht 
er in den römischen und venezianischen Traditionen begründet. Daraus entwickelte der 
Künstler die Komponente des figürlichen, koloristischen und fließenden Rhythmus.302 
 
Hans Holtzmayr (Holzmaier) 
Bereits 1580 war Holtzmayr im Dienst des Herzogs in München tätig, unter anderem für die 
ehemalige Katharina-Kapelle der Münchner Residenz.303 Wie bereits erwähnt verbrachte er 
ungefähr vier Jahre in Venedig, bevor er 1589 wieder nach München zurückkehrte und dort 
als Meister seine Arbeit verrichtete. Bis 1619 war er immer wieder am Hof des Herzogs und 
kopierte zahlreiche Zeichnungen und Gemälde von Aachen. Eliska Fučíková schreibt ihm 
eine einheitliche Gruppe von Zeichnungskopien zu.304 Geissler vermutet, dass sich aufgrund 
der zahlreichen Kopien, der eigene Stil dem des Vorbildes Aachen stark angenähert hat.305 
Geissler verweist darauf, dass Holtzmayr an die frühe italienische und frühe Münchner Phase 
von Aachen anschließt. 
 
Hans Rottenhammer 
In den Jahren 1580 – 1589 lernte Rottenhammer in der Werkstatt seines Onkels Hans 
Donauer in München.306  Borggrefe vermutet, dass er durch die Arbeit seines Vaters am 
Münchner Hof früh Zugang zu den Malerwerkstätten und zu den Hofkünstlern Sustris, 
Schwarz und Candid hatte. Während des ersten Venedig-Aufenthalts in den Jahren 1591 – 
1594 soll sich Rottenhammer unter anderem an Tizian und Veronese orientiert haben.307 Der 
Münchner Künstler hat nach Meinung von Vlnas und Lüpkes mit seinen kleinteiligen und 
vielfigurigen Ölbildern auf Kupfer die europäische Kunstentwicklung nachhaltig 
beeinflusst.308 Diese waren vor allem als Sammlungsgegenstände sehr beliebt und aufgrund 
der geringen Größe auch gut transportierbar. Unter den Auftraggebern und Käufern waren 
unter anderem Rudolf II., Ferdinando Gonzaga oder Wilhelm V. von Bayern. Letzterer 
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gehörte nach Angaben von Martin zu den ersten und treuesten Auftraggebern 
Rottenhammers.309 Nach einem Jahr in Rom kehrte Rottenhammer nach Venedig zurück und 
arbeitete dort ungefähr ein Jahrzehnt. In Augsburg, wo er sich ab 1606 niedergelassen hatte, 
schuf er Altargemälde, Fresken, Zeichnungen und vor allem Visierungen.310  
Christoph Schwarz 
Der Maler wurde um 1548 in München geboren und erlangte auch dort nach seiner Lehre bei 
Bocksberger im Jahr 1569 seine Meisterwürde.311 In den Jahren 1570 – 1573 war er nach 
Angaben von Volk-Knüttel in Venedig tätig, wo er sich dem aus Amsterdam stammenden 
Lambert Sustris anschloss. 312  Nach Meinung des Schwarz-Spezialisten Heinrich Geissler 
nimmt der Maler eine Sonderstellung zwischen dem römisch-florentinisch geprägten 
Spätmanierismus, Venedig und der einheimischen Tradition ein.313 Vor allem in der Frühzeit 
ist der Einfluss Venedigs deutlich sichtbar, erst später sind die Elemente der 
traditionsgebundenen Malerei wieder vermehrt zu beobachten. 314  Diese 
Traditionsverbundenheit mit der süddeutschen und vor allem bayerischen Malerei ist für 
Geissler ein wesentliches Stilmerkmal von Schwarz. 315  In München, der Hochburg der 
Gegenreformation, ist Schwarz nach Ansicht Geissler`s nicht nur der bedeutendste Vertreter 
der religiösen katholischen Malerei, sondern auch der am meisten beauftragte Maler.316 In der 
Umformung und Vereinfachung der venezianischen Stilelemente erkennt Geissler bereits 
barocke Tendenzen.317 In den späten 80er Jahren schafft Schwarz neun Altarblätter für St. 
Michael in München, und bereits zu Lebzeiten wurde er des Öfteren kopiert. Als Beispiel 
führt Volk-Knüttel den Auftrag von Kaiser Rudolf II. an Hans von Aachen an, ein nicht 
käufliches Werk von Schwarz zu kopieren, um es auf diese Weise in die kaiserliche 
Sammlung aufnehmen zu können. 318  Nach Geissler gehörte Schwarz, ebenso wie 
Rottenhammer oder Aachen, zu den großen Figurenmalern ihrer Zeit.319 
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Ein weiteres Beispiel für die Orientierung am stilistischen Repertoire der Münchner-Hofmaler 
sind die Barock-Altar-Gemälde der Stadt-Pfarrkirche St. Ulrich von Steyr in 
Oberösterreich.320 Es handelt sich um das Altar-Gemälde ,,Maria Verkündigung“ mit dem 
Oberbild ,,Hl. Elisabeth und Maria mit Johannes dem Täufer und Jesus“ und dem Altar-
Gemälde ,,Abschied der Apostel“ mit dem Oberbild ,,Himmelfahrt Christi“. Die auf 1638 
datierten Gemälde wurden – bis auf das Gemälde Himmelfahrt Christi - in den 
Restaurierwerkstätten des Bundesdenkmalamtes zwischen 1989 und 1994 restauriert und 
befinden sich heute wieder in der Kirche St. Ulrich.321 ,,Stilistisch bilden die in die Tiefe 
gestaffelten Architekturräume bei der Verkündigung und die enge Meeresbucht zwischen 
Fels- und Waldlandschaft im Hintergrund des Apostelabschiedes eine für diese 
Übergangsphase typische Verbindung von Elementen der oberitalienischen Spätrenaissance 
mit solchen der niederländischen Manieristen. Das Zentrum dieses süddeutschen 
Synkretismus im letzten Drittel des 16. Jahrhunderts bildete die Münchner Hofkunst unter 
Friedrich Sustris und Peter Candid.“322 Nach Ansicht von Koller hat der bereits oft erwähnte 
Hofmaler Christoph Schwarz die venezianisch beeinflussten großfigurigen Darstellungen mit 
expressiver Gestik und klaren Attributen in München eingeführt.323 
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VII. FAZIT          
Zusammenfassend lässt sich sagen, dass es trotz schlechter Quellenlage – wie es hier bei 
Georg Kurz eindeutig der Fall ist – gelungen ist, durch die Methode der vergleichenden 
Stilanalyse den Künstler im kunsthistorischen Kontext zu verorten. Wie erläutert sehe ich 
Georg Kurz in der stilistischen Tradition von Hans von Aachen, Hans Holtzmayr, Hans 
Rottenhammer und Christoph Schwarz.  
Mit dieser Arbeit konnten die acht Gemälde in der Prälatur genauer beschrieben und 
analysiert werden. Dadurch wurde es möglich charakteristische Merkmale in Kurz´s 
Figurenrepertoire auszumachen, hervorzuheben und mit denen anderer Künstlern zu 
vergleichen. Das Schicksal der Werke und die Rolle des Auftraggebers wurden ebenfalls 
eruiert. Einige wenige Stationen im Leben des Georg Kurz konnten angeführt und ein erstes, 
wenn auch noch unscharfes Bild von der Malerpersönlichkeit skizziert werden. Die Vorliebe 
zu kleinen teilweise verspielten Details und eine immense Vorstellungskraft und Phantasie 
sind nur Teilbereiche eines sehr interessanten Künstlers. 
Die beschriebenen Übereinstimmungen in den Kompositionen der Gemälde ,,Heiliger 
Michael stürzt Luzifer“ und ,,Büßende Maria Magdalena“ von Schwarz und ,,Engelsturz“ und 
,,Büßende Maria Magdalena in der Höhle“ von Georg Kurz sprechen, wie bereits erwähnt, für 
eine Orientierung an den Münchner Hofmalern. Eine Schlüsselrolle nimmt das Gemälde ,,Die 
büßende Maria Magdalena in der Höhle“ von Georg Kurz ein. Die Komposition entstand, wie 
bereits geschildert, nach den Angaben von Heinrich Geissler eindeutig in Abhängigkeit zu 
einer Zeichnung von Christoph Schwarz. Damit ist eine Verbindung zu der stilistischen 
Ausrichtung in München bewiesen. Unterstützt wird diese Theorie aufgrund der Seltenheit 
der gemeinsamen Darstellung der reuigen Büßerin und Christus in der Höhle. Doch auch die 
Verwendung von komplett verschiedenen Stilmodi innerhalb einer Werkserie bzw. eines 
Auftrags ist ein Hinweis auf die oben genannten Maler, denn abgesehen von dynamischen 
kleinfigurigen Szenen haben sie ebenso monumental wirkende Gemälde geschaffen. 
Venezianisch anmutende malerische Elemente sind neben manieristischen Tendenzen 
sichtbar.  
Da die Verbreitung der Gestaltungsprinzipen durch zahlreiche Stiche und Zeichnungen 
gewährleistet war, ist es sehr wahrscheinlich, dass Kurz, wenn nicht das Original, dann eine 
Kopie von den erwähnten Werken gesehen hat. Immerhin waren Stiche des Gemäldes von 
Schwarz ,,Der heilige Michael stürzt Luzifer“ von Hans Weiner (Weinher) im Umlauf. 
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Rottenhammers Komposition der ,,Anbetung der Hirten“ ist nach Meinung von Bischof nicht 
nur als Vorlage für einen Kupferstich verwendet, sondern auch von mindestens vier 
verschiedenen Goldschmieden umgesetzt worden. Auch die ,,Kreuztragung“ mit dem für den 
Vergleich mit Kurz wichtigem Reiter-Hund-Ensemble von Aachen und Schwarz ist durch 
eine Vielzahl an Wiederholungen weit verbreitet.324 Der pyramidale Aufbau der Komposition 
des Gemäldes ,,Petrrus und Paulus“ von Georg Kurz ist Ende des 16. Jahrhunderts und 
Anfang des 17. Jahrhunderts im Umkreis der Münchener Hofmaler des Öfteren zu 
beobachten. Herausgegriffen als Beispiel wurde das Gemälde ,,Marienkrönung“ von 
Rottenhammer, doch auch die ,,Marienkrönung“ von Aachen oder das Gemälde ,,Petrus und 
Paulus in der Verehrung Christi“ von Alessandro Paduano entsprechen diesem Schema.325 
In der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts war, wie bereits erläutert, München das 
Kunstzentrum des süddeutschen Raumes. Durch Herzog Wilhelm V. war es stark katholisch 
geprägt. Die religiöse Kunst nahm durch das Bestreben des Herzogs einen wesentlich höheren 
Stellenwert ein als in Prag unter Kaiser Rudolf II., dem zweiten großen Dreh- und Angelpunkt 
der Kunst dieser Zeit. Doch die Vorliebe des Kaisers bezog sich eher auf mythologische als 
auf sakrale Malerei. Die in dieser Arbeit gezeigten stilistischen Übereinstimmungen, die 
geographische Nähe sowie die religiöse Ausrichtung unterstützen die These einer 
Beeinflussung von Kurz durch die genannten Münchner Hofmaler.  
 
Die Entscheidung über den Inhalt der von Abt Seyfried in Auftrag gegebenen Gemälde für die 
Stiftskirche Zwettl mag zwar größtenteils von den bereits existierenden Patrozinien im 
Kapellenkranz abhängig gewesen sein, trotzdem sind Tendenzen gegenreformatorischer 
Praxis spürbar! Die gewählten Szenen aus dem Leben der Heiligen haben neben der 
heilsgeschichtlichen Bedeutung auch einen starken kirchenpolitischen Aspekt. Dieser liegt 
vor allem in der Untermauerung von Tradition und der deutlichen Abgrenzung zum 
Protestantismus. Hecht erkennt darin das spezifische Faktum der Gegenreformation, nämlich 
die Definition und Bewahrung der katholischen Tradition.326 Denkt man an das Gemälde 
,,Petrus und Paulus“, dessen Aussage die direkte Nachfolge und Verbreitung der Lehren 
Christi durch die Apostel ist und in weiterer Folge an die Darstellung der Apostelnachfolge 
durch den Bischof im Gemälde ,,Messe des heiligen Martin“, so scheint eine bestimmte 
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zielführende Absicht hinter der Themenwahl gegeben zu sein.327 Die Verortung des Wunders 
während der Messe in der Stiftskirche Zwettl unterstreicht die kirchenpolitische Aussage bzw. 
Ansage. Ein weiteres gewichtiges und charakteristisches Thema der Gegenreformation war 
das des heiligen Michael als Sieger über Irrlehren und Schutzengel jener, die dem ,,richtigen“ 
Glauben huldigten. 328  Da Heilige als Bittsteller für Gläubige und vor allem als 
Identifikationsfiguren dienen sollten – wie zum Beispiel Johannes der Evangelist oder die 
büßende Maria Magdalena – stieg die Anzahl der Gemälde mit derartigen Darstellungen stark 
an.  
Leider konnte mit den verwendeten Archivalien die Frage nach der ursprünglichen Anzahl der 
von Abt Johann VII. Seyfried bei Kurz bestellten Gemälde nicht geklärt werden. Ob Kurz 
zusätzlich zu den Altarblättern die Aufsatz- und Predella-Bilder gemalt hat, bleibt ebenfalls 
offen.  
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Abb. 27: Georg Kurz, Gemälde ,,Maria Magdalen in der Höhle“, (Detail), 1616, Öl auf Holz, 
246 x 160 cm, Prälatur Stift Zwettl.
Abb. 28: Georg Kurz, Gemälde ,,Johannes auf Patmos“, 1616, Öl auf Holz, 241 x 156 cm, Prälatur Stift Zwettl.
Abb. 29: Georg Kurz, Gemälde ,,Johannes auf Patmos“, (Detail), 1616, Öl auf Holz, 241 x 156 cm, Prälatur 
Stift Zwettl.
Abb. 30: Georg Kurz, Gemälde ,,Johannes auf Patmos“, (Detail), 1616, Öl auf 
Holz, 241 x 156 cm, Prälatur Stift Zwettl.
Abb. 31: Georg Kurz, Gemälde ,,Martyrium des hl. Andreas“, 1616, Öl auf Holz, 241 x 151 cm, Prälatur Stift 
Zwettl.
Abb. 33: Georg Kurz, Gemälde ,,Mar-
tyrium des hl. Andreas“, (Detail), 1616, 
Öl auf Holz, 241 x 151 cm, Prälatur Stift 
Zwettl.
Abb. 32: Georg Kurz, Gemälde ,,Mar-
tyrium des hl. Andreas“, (Detail), 1616, 
Öl auf Holz, 241 x 151 cm, Prälatur Stift 
Zwettl.
Abb. 34: Georg Kurz, Gemälde ,,Predigt des Johannes des Täufers“, 1616, Öl auf Holz, 235 x 153 cm, Prälatur 
Stift Zwettl.
Abb. 35: Georg Kurz, Gemälde ,,Predigt des Johannes des Täufers“, (Detail), 1616, Öl auf Holz, 235 x 153 cm, 
Prälatur Stift Zwettl.
Abb. 36: Georg Kurz, Gemälde ,,Predigt des Johannes des Täufers“, (Detail), 1616, Öl auf Holz, 235 x 153 cm, 
Prälatur Stift Zwettl.
Abb. 37: Georg Kurz, Gemälde ,,Predigt des Johannes des Täufers“, (Detail), 
1616, Öl auf Holz, (Detail), 235 x 153 cm, Prälatur Stift Zwettl.
Abb. 38: Georg Kurz, Gemälde ,,Engelsturz“, 1616, Öl auf Holz, 242 x 149 cm, Prälatur Stift Zwettl.
Abb. 39: Georg Kurz, Gemälde ,,Engelsturz“, (Detail), 
1616, Öl auf Holz, 242 x 149 cm, Prälatur Stift Zwettl.
Abb. 40: Georg Kurz, Gemälde ,,Engelsturz“, (Detail), 
1616, Öl auf Holz, 242 x 149 cm, Prälatur Stift Zwettl.
Abb. 41: Georg Kurz, Gemälde ,,Engelsturz“, (Detail), 1616, Öl auf Holz, 242 x 149 cm, Prälatur Stift Zwettl.
Abb. 42: Georg Kurz, Gemälde ,,Petrus und Paulus“, 1616, Öl auf Holz, 242 x 150 cm, Prälatur Stift Zwettl.
Abb. 43: Georg Kurz, Gemälde ,,Petrus und Paulus“, (Detail), 1616, Öl auf Holz, 242 x 150 cm, Prälatur Stift 
Zwettl.
Abb. 44: Georg Kurz, Gemälde ,,Petrus und Paulus“, (Detail), 1616, Öl 
auf Holz, 242 x 150 cm, Prälatur Stift Zwettl.
Abb. 45: Georg Kurz, Gemälde ,,Mariae Himmelfahrt“, 1630, Öl auf Leinen, Pfarrkirche Hl. Petrus und Pau-
lus, Strögen.
Abb. 46: Georg Kurz, Gemälde ,,Mariae Himmelfahrt“, 1630, (Detail), Öl auf Leinen, Pfarrkirche Hl. Petrus 
und Paulus, Strögen.
Abb. 47: Georg Kurz, Gemälde ,,Mariae Himmelfahrt“, 1630, (Detail), Öl auf Leinen, Pfarrkirche Hl. Petrus 
und Paulus, Strögen.
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Abb. 50: Georg Kurz?, Gemälde ,,Verkündigung“, Türe links vom Hochaltar, 1630, (Detail), Öl auf Holz, 
Pfarrkirche Hl. Petrus und Paulus, Strögen.
Abb. 51: Georg Kurz?, Gemälde ,,Verkündigung“, Türe rechts vom Hochaltar, 1630, (Detail), Öl auf Holz, 
Pfarrkirche Hl. Petrus und Paulus, Strögen.
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Abb. 60: Hans Rottenhammer, Gemälde ,,Betlehimitischer Kindermord“, 78 x 56 cm, 1603, Öl auf Kupfer, 
Deutsche Barockgalerie, Städtische Kunstsammlungen Augsburg.
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Abb. 63: Hans Rottenhammer, Gemälde ,,Marienkrönung“, 58 x 39,3 cm, 1602, Öl auf Kupfer, Germanisches 
Nationalmuseum Nürnberg.
Abb. 64: Georg Kurz, Gemälde ,,Petrus und Paulus“, 1616, Öl auf Holz, 242 x 150 cm, Prälatur Stift Zwettl.
Abb. 65: Hans Rottenhammer, Zeichnung ,,Anbetung der Hirten“, 339 x 256 mm, 1600, Feder in Braun, 
laviert.
Abb. 66: Georg Kurz, Gemälde ,,Anbetung der Könige“, 1616, Öl auf Holz, 238 x 165 cm, Prälatur Stift Zwettl.
Abb. 67: Christoph Schwarz, Gemälde ,,Der Sieg des Erzengels Michael über Luzifer“, 3,5 x 5 m, 1587-1588, 
Öl auf Leinen, St. Michael, München.
Abb. 68: Georg Kurz, Gemälde ,,Engelsturz“, 1616, Öl auf Holz, 242 x 149 cm, Prälatur Stift Zwettl.
Abb. 70: Hans von Aachen, Gemälde ,,Kreuztragung“, 1587, Öl auf Leinen, Slowakische Nationalgalerie, Bra-
tislava.
Abb. 69: nach Christoph Schwarz, Zeichnung ,,Kreuztragung Christi“, 
Kupferstichkabinett, staatliche Kunstsammlungen Dresden. 
Abb. 71: Georg Kurz, Gemälde ,,Martyrium des hl. Andreas“, (Detail), 
1616, Öl auf Holz, 241 x 151 cm, Prälatur Stift Zwettl.
Abb. 72: Hans Holtzmayr, Zeichnung ,,Anbetung der Könige“, 292 x 237 mm, 1594, 
Wallraf-Richartz-Museum, Köln.
Abb. 73: Georg Kurz, Gemälde ,,Anbetung der Könige“, 1616, Öl auf Holz, 238 x 165 cm, 
Prälatur Stift Zwettl.
 Zusammenfassung 
 
Die vorliegende Arbeit setzt sich mit dem Passauer Künstler Georg Kurz und seinen acht, für 
die Stiftskirche ,,Maria Himmelfahrt“ in Zwettl, geschaffenen Gemälden auseinander. Der 
Maler, der sich neben Zwettl auch in Ried im Innkreis und Strögen aufgehalten haben soll, 
schuf die Holztafelgemälde Anfang des 17. Jahrhunderts. Ursprünglich als Seitenaltar-
Gemälde für die Stiftskirche bestimmt, befinden sie sich heute in der Prälatur des Stifts 
Zwettl. 
Eine Besonderheit stellt die geringe Beachtung von Künstler und Werk in der Forschung dar. 
Bis auf einige wenige namentliche Nennungen in der Literatur hat noch keine 
Auseinandersetzung stattgefunden. Die Suche nach Anhaltspunkten in den Archiven lieferte 
leider ebenfalls nur karge Ergebnisse. Dennoch konnte die Person des Auftraggebers, so wie 
die Beweggründe für die Themenvergabe erörtert werden. Das Schicksal der Gemälde – die 
Aufenthaltsdauer in der Kirche – wird ebenfalls beleuchtet.  
Das Hauptaugenmerk dieser Arbeit liegt jedoch auf der genauen Betrachtung der acht 
Gemälde. Um dem Maler Georg Kurz näher zu kommen, werden charakteristische Merkmale 
wie das Figurenideal, der Bildaufbau oder der vorherrschende enorme Detailreichtum 
analysiert und hervorgehoben. Dadurch ist es möglich, den Künstler mittels Stilanalyse im 
kunsthistorischen Kontext zu verorten. Anhand von Vergleichen mit Werken von Hans von 
Aachen, Hans Holtzmayr, Hans Rottenhammer und Christoph Schwarz wird offensichtlich, 
dass Georg Kurz in der Tradition der Münchner Hofmaler des Herzogs Wilhelm V. von 
Bayern stand. Zwei weitere Georg Kurz zugeschriebene Gemälde in Strögen und Klein-
Zwettl werden ebenfalls angeführt und auf die für Kurz typischen stilistischen Merkmale hin 
untersucht.  
Das Ziel der vorliegenden Arbeit ist, ein erstes Bild von diesem leider bis jetzt unbeachteten 
Künstler zu skizzieren und ihn somit für folgende Forschungen greifbar zu machen.  
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